VOM WESEN DES STILS 


I. Der Stilbegriff als Problem der philosophischen 
Systematik 


HERMANN NOACK 


A. Die Definitionsschwierigkeiten in den Kultur- und 
| Kunstwissenschaften 


er heutige Gebrauch des Wortes »Stil« in der wissenschaft- 

lichen Behandlung der Kultur- und Kunstprobleme unterliegt 
einem eigenartigen Widerspruch, der (auf die schärfste Formel 
gebracht) darin besteht, daß man im »Stil« zwar stets ein fun- 
damentales Moment der Gegenständlichkeit dieser Forschungs- 
richtungen sieht, ihn aber so verschieden definiert, daß die ein- 
ander widersprechenden Begriffe den einheitlichen Sinn des 
Wortes aufzuheben drohen. Wenigstens erhebt sich angesichts 
der Fülle von Wortbedeutungen und Stilbegriffen die Frage, ob 
nur die Äquivokation zur Verkennung begrifflicher Unterschiede 
geführt habe, oder ob es tatsächlich berechtigt sei, die verschiede- 
nen und voneinander abweichenden Begriffe mit demselben Wort 
zu bezeichnen, um dadurch auszudrücken, daß sie untereinander 
in engerer Beziehung stehen, weil und sofern irgendeine Gemein- 
samkeit des Gesichtspunktes sie verbindet. Glaubt man aber 
letztere in der Eindeutigkeit der Kunst- und Kulturerschei- 
nungen finden zu können, die eben durch diese Stilbegriffe er- 
faßt werden sollen, so entdeckt man, daß gerade sie durch die 
methodische Unsicherheit in der begrifflichen Formulierung des 
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»Stilse in Frage gestellt wird. Man könnte im Anschluß an die 
Definitionen und Bewertungen der Stilbegriffe die ganzen gegen- 
sätzlichen Richtungen und die Kontroversen, die in Ästhetik, 
Kunstwissenschaft, Kunstgeschichtswissenschaft und zwischen 
denselben bestehen, systematisch aufrollen und dadurch zugleich 
zeigen, wie wichtig eine systematisch und methodisch ein- 
heitliche, kritische Definition des Stilbegriffs wäre. Um das 
vorliegende Problem etwas anschaulicher zu machen und die tief- 
greifenden Folgen zu zeigen, die mit ihm verbunden sind, brin- 
gen wir deshalb zunächst einige bezeichnende Beispiele, die wir 
(ohne deren besondere geschichtliche Bedeutung zu behaupten) 
aus der kultur- und kunstwissenschaftlichen Literatur der ver- 
schiedensten Art herausgreifen. 

In einem Vortrag über »Die Gegenständlichkeit des Kunstwerkes« hält 
E. Utitz) an der rein historisch-partikularen Bedeutung des Stilbegriffs, 
wie man sie in der Forschung der Kunstgeschichtswissenschaft vorwiegend findet, 
mit aller Strenge fest, und zwar will er die Frage nach dem Stil eines Werkes von 
der nach dessen Gegenständlichkeit deutlich scheiden. So sagt er: «Bedeutet Stil 
immer — und darin sind heute die meisten einer Meinung — eine typische Form- 
bestimmtheit, so finden wir den Stil des einzelnen Werkes, indem wir es den Stil- 
reihen eingliedern, innerhalb derer ihm ein bestimmter Platz gebührt. Der ver- 
schiedene Rollenwert in den einzelnen Reihen führt zu der eindeutigen raum- 
zeitlichen Attribuierung des Kunstwerkes ... faßt man den Stil in diesem Sinne 
— dem einzigen, der ihm meiner Ansicht nach zukommt, ohne die gefährlichsten 
Äquivokationen zu stiften — dann ist der Unterschied zu unserem Problem völlig 
deutlich. Denn der Stil stellt zwar eine typische Formbestimmtheit dar, deren 
Geltung aber ist räumlich oder zeitlich beschränkt. Und diese Beschränkung ist 
nicht eine empirisch zufällige, bloß tatsächliche, sondern bedingt durch das Wesen 
des Stils.«e Deshalb müssen auch alle Verallgemeinerungen solcher historischen 
Stile, wie der einer »Gotik« oder »Renaissance«, als wiederkehrender Grund- 
phänomene der Kunstgeschichte, abgelehnt werden®). »Nur wer jeglicher kunst- 
philosophischer und historischer Besinnung gänzlich fernsteht, kann sich in der- 
artigen Konstruktionen gefallen, die aus dem lebendigen Drama der Kunstent- 
wicklung eine Regelmäßigkeit machen wollen wie die Folge der Jahreszeiten oder 
den Wechsel von Tag und Nacht...« Ferner: »Es ist doch etwas ganz anderes, 
wenn ich von Naturalismus und Idealismus rede als von wesenhaften Möglich- 
keiten der Kunst, die grundsätzlich an keine Zeit und an keinen Ort gebunden 
sind, und von einem bestimmten naturalistischen oder idealistischen Stil. Ein 

1) E. Utitz. »Die Gegenständlichkeit des Kunstwerkese. Philos. Vorträge der 


Kantgesellschaft Nr. 17, 1917. S. 11ff. 
2) Ebenda S. 13. 
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bestimmter Stil kann naturalistisch sein und es ist zu erklären, warum er natura- 
listisch ist. Aber der Naturalismus selbst ist kein Stil.e Ebenso, wie es Utitz 
ablehnt, solche swesenhafte Möglichkeiten « der Kunst als »Stile zu bezeichnen, 
wehrt er sich auch gegen die Stilbegriffe, welche die künstlerische Verwertung 
irgendeines Materials bezeichnen sollen, wie etwa der Ausdruck »Porzellanstil«. 
Vielmehr rechnet er auch das Material mit der »Seinsschicht«, dem »Kunstver- 
halten«, der »Darstellungsweise« und dem »Darstellungswert« zu den Faktoren 
und Voraussetzungen, san die jedes Kunstsein geknüpft ist). Der historische 
Stil ist dagegen eine einzelne bestimmte Offenbarung für die sunendliche Varia- 
tionsmöglichkeit der Kunst« und hat seinen Ursprung in »historischen Indivi- 
dualitäten «. 

Diese Beschränkung des Stilbegriffs auf die in einer schöpferischen Indivi- 
dualität wurzelnde Wesenseigentümlichkeit eines Werkes oder einer Gruppe von 
Werken ist nun, wie sehr sie auch an die schon im Altertum gültige Bedeutung 
des Wortes in der Literatur-Ästhetik angeknüpft hat, durchaus nicht der 
einzige traditionelle, geschweige denn heute allgemeine Gebrauch. Wir finden 
vielmehr, daß, lange bevor es in der Geschichtswissenschaft (etwa seit der Ro- 
mantik) üblich wurde, historische Erscheinungen der Kunst als »Stile« zu be- 
zeichnen, dieses Wort schon in ganz anderem Sinne verwendet wurde. Man 
sprach in Italien vom sdolce stile nuovo«, und als dann im 17. und 18. Jahr- 
hundert das Wort »Styl« auch in der Musikästhetik vorkam, trat es hier an 
die Stelle der Worte «Mode«, »Geschmack « oder »Manier«, häufig auch mit dem 
Sinn, lediglich eine Kompositionsform oder eine Technik zu bezeichnen. So 
finden wir die Ausdrücke sstyle oratorio« für die »Kleinen geistlichen Konzerte « 
von Schütz aus dem Jahre 1636 oder musikwissenschaftliche Begriffe wie »stile 
recitativoe, sstile rappresentativo«, »stile misto« usw. in der zweiten Hälfte des 
17. Jahrhunderts. — Im Kreise von Poussin und Bellori scheint der Stilbegriff 
zuerst für die bildende Kunst in Anwendung gebracht worden zu sein und zwar 
in der absoluten Bedeutung des bisher üblichen Wortes smaniera«, welches nun- 
mehr als Ausdruck für bloße Willkürlichkeit des Künstlers entwertet wurde®). 
Damit kam eine neue, geradezu normative Bedeutung in den Stilbegriff, wie 
sie später z. B. Goethe in dem Aufsatz: »Einfache Nachahmung der Natur, 
Manier, Stile im Sinne des deutschen Klassizismus formulierte. »Stile ist nun- 
mehr das, worauf der wahre Wert der großen Kunst beruht, nämlich durch 
Herausarbeitung und Darstellung des Typischen, über Naturalismus und indivi- 
duell-bedingte »Manier «) hinaus das Wesen der Dinge zum Ausdruck zu bringen. 
So beruht der Stil sauf den tiefsten Grundfesten der Erkenntnise. Zwar an- 
schließend an diese Interpretation des Stils bei Goethe, aber mit Beseitigung des 


s) Ebenda S. 51. 

*) Hierzu vgl. den Aufsatz von E. Panofsky über die Geschichte des Begriffs 
sidea«. Aufsätze der Bibliothek Warburg. (Teubner) Berlin 1924. 

s) Vgl. auch Schiller »Kallias oder über die Schönheit«: »Das Gegenteil der Manier 
ist der Stil, der nichts anderes ist, als die höchste Unabhängigkeit der Darstellung von 
allen subjektiven und allen objektiv zufälligen Bedingungen «. 
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Wertunterschiedes, bezeichnete dann Schelling Stil und Manier als die zwei 
Wege, auf denen der bildende Künstler sein wahres Ziel erreichen kann: die Er- 
scheinung des Unendlichen im Endlichen. Denn im »Stil« wird nach Schelling 
das Absolute in das Besondere seingebildet«e, in der Manier das Besondere in das 
Absolute. Er stellt diese für die bildende Kunst geltenden Begriffe in Parallele 
zu jenen von Schiller, in der für die Poesie geprägten Gegenüberstellung einer 
srealen Naivitäte und »idealen Sentimentalitäte. Schon bei Schelling, wie übri- 
gens auch bei Schiller und den Romantikern, nehmen diese Begriffe wieder eine 
historische Bedeutung an. Nach Schelling ist der Stil das Kennzeichen der 
antiken, die Manier, also das Betonen der persönlichen Note und das Ausgehen 
von der Besonderheit, charakteristisch für die neuere Kunst. Aber die Gegen- 
sätze kehren wieder: er nennt Michelangelo als Vertreter der Stil-, Correggio als 
Vertreter der Manier-Kunst. Eine Fortsetzung fand dann die Historisierung 
dieser normativ-typologischen Stilbegriffe vor allem bei Hegel, der den Begriff 
des »Sentimentalischen « weiter analysierte, d. h. in die Stilbegriffe der »symboli- 
schen« und sromantischen «e Kunst spaltete und den naiven Stil« mit der Klassik 
der griechischen Kunst identifizierte. Die Deduktion erfolgt bei Hegel dialektisch 
aus dem möglichen dreifachen Verhältnis der Idee zu ihrer Erscheinung in der 
Kunst. An ihn schloß sich, wenn auch mit manchen Abweichungen in der Dialek- 
tik (des Natur- und Phantasieschönen im Gegensatz zum Kunstschönen) F. Th. 
Vischer im Allgemeinen an. Mit dem Verfall der idealistischen Philosophie ver- 
ließB man auch diese transzendentale Ableitung der historischen Stilbegriffe; 
Ästhetik und Kunstwissenschaften gingen nun ebenfalls auf den Wegen des 
»Materialismus«: Gottfried Semper definierte den Stil als das vollendete Er- 
gebnis der Zusammenwirkung von Zweck, Materialund Technik®). Daneben 
blieben indessen die bisher gewonnenen Ansichten über den Stil und die damit 
zusammenhängenden definitorischen Bestimmungen erhalten: Sowohl diejenige, 
welche sich gewissermaßen am strengsten an die eigentliche etymologische Be- 
deutung von Stil als »Griffel«, in übertragenem Sinne als »Handschrift«, hielt, 
die also im Stil eine »Äußerung der Individualität des Künstlers« sah”), ferner 
die für die kunsthistorische Forschung maßgebliche Erweiterung dieser charak- 
terologischen Bedeutung auf die »Formenschrifte der Zeiten und Völker; 
ebenso aber der absolute Stilbegriff Goethes, die Typenbegriffe Schillers 
und Schellings; endlich bezeichnete man auch die Stimmungswerte einer 
Dichtung als Stil, also als »heroischen, tragischen, ironisierenden Stile, sowie die 
Formen der Komposition, als sepischen, Iyrischen, malerischen, ornamentalen 
Stile usw. z 

Alle diese Arten und noch eine Reihe neuer Prägungen gehören, wie bereits 


*) Vgl. auch E. Hanslick, »Vom Musikalisch Schönen « (erschienen 1854). 13.—15. 
Aufl. Leipzig 1922, S. 99 und die »Milieutheories von H. Taine in »La philosophie 
de l’Arte. 

") Vgl. besonders Buffon »Discours de r&ception & l’acad&mie Francaise«, dessen 
Worte so viel zitiert werden: »Les connaissances, les faits et les d&couvertes sont hors 
de !’homme, le style est l’homme m&me«. 
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gesagt, heute zum Bestande unserer kunstwissenschaftlichen Terminologie. Eine 
Einigkeit über die Zulässigkeit oder Unzulässigkeit der einzelnen Determinationen 
ist bisher nicht erreicht. Beispielsweise verwendet H. Nohl®) in seiner Schrift 
über »Stil und Weltanschauung « einen Stilbegriff, der nach Utitz gerade abge- 
lehnt werden müßte. Denn es handelt sich da snie um das Individuum und seine 
persönliche Hand, sondern immer um die allgemeine Bildanschauung und ihre 
Wahrheit auf Grund allgemeinster Prinzipien.e Dann aber stehen nach ihm 
nicht bloß Gegensätze verschiedener Epochen und Völker in Frage, sondern ein 
gleichzeitiges Nebeneinander entgegengesetzter Stile. Auf dem höchsten Punkt 
ihrer reinsten Entwicklung sieht sich die Kunst in ihren vollkommensten Ver- 
tretern an und versteht sich nicht.« Seine Untersuchung soll den Zweck haben, 
von der Philosophie aus« »die Stilgegensätze zu interpretieren als die verschie- 
denen möglichen Auseinandersetzungen des Menschen mit der Welt auf dem 
Boden der Anschauung, als die Typen malerischer Weltanschauung. « — Auf 
gleicher oder ähnlicher Bahn bewegen sich die Stiltheorien Worringers, Ver- 
worns, Lüthgens, Hagens und vor allem Wölfflins. So verschieden auch 
die Resultate dieser Typologien des Stiles sein mögen, allen zu Grunde liegt doch 
der Gedanke, wie ihn etwa auch SimmelP®) in seinem »Rembrandt« vertritt, in 
welchem er den Gegensatz zwischen dem sklassischen« und dem »Rembrandt- 
schen Stile entwickelt. Dort heißt es über die typischen möglichen Stilgegensätze 
in der Kunst: »Eine Kunst mag so radikal wie möglich eine Gesinnung, einen 
Stil vertreten — sie ist nie ein Exklusives, das seinen Gegensatz, indem es ihn 
abweist, doch fordert, sondern irgendwie liegt die Ganzheit des Lebens in ihm, 
die alle Gegensätzlichkeiten übergreift.«e Natürlich muß nun überall da, wo im 
Stil der Ausdruck solcher Gegensätze des subjektiven Erlebens oder typischer 
Möglichkeiten der Weltanschauung gesehen wird, der Begriff des Stiles eine von 
der individualisierenden abweichende Formulierung erhalten. So meint denn 
auch Simmel, daß z. B. der klassische Stil »stilhafter« sei als der Rembrandtsche, 
sdenn — so lesen wir weiter!®) — Stil bedeutet doch immer eine allgemeine 
Formgebung, die an einer beliebigen Zahl mannigfachster Erscheinungen gleich- 
mäßig wirksam wird.« Deshalb erscheint die klassische Kunst wegen ihres über- 
individuellen und typischen Charakters, snoch abgesehen von dem Wie des 
Stilese, sder germanischen gegenüber als stilisierte schlechthin. An anderer 
Stelle!) wird der »Stil« geradezu mit einer »Methode « verglichen, die an die »per- 
sönliche Genialität« nicht unmittelbar gebunden ist. 

Wird in diesen letztgenannten Theorien Stil mehr oder weniger als eine 
Qualität am Kunstwerk angesehen, die es nicht in seiner Einzelheit und Indivi- 
dualität als vielmehr in seiner Beziehung zu anderen Repräsentationen gleicher 
Geistigkeit erfaßt, so fehlt es auch nicht an Definitionen des Stiles, die gerade 
auf die Wesensart des partikularen Gebildes hinzielen. So sagt z. B. Müller- 


s) H. Nohl, Stil und Weltanschauung, Diederichs, 1920. 
?) G. Simmel, Rembrandt, 2. Aufl. 1919. S. 203. 

10) Ebenda S. 85. 

11) Ebenda S. 8. 
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Freienfels!2) in seiner »Poetik«, man bezeichne "die Gesamtheit der Eigen- 
schaften eines Kunstwerkes als seinen Stil«, »die Einheit der künstlerischen Wir- 
kungen überhaupt, wie sie sich an einem Werke finden«. Da nun diese Einheit 
aus sehr vielen verschiedenen Faktoren zustande kommt, so werden auch diese 
stilistisch besonders bezeichnet, und er spricht daher von den 4 Hauptarten des 
spersönlichen Stilese, des »Gegenstandsstiles«, »Darstellungs-« und »Material- 
stilese. Aber daneben gelten dann noch Begriffe wie sZeitstil«, »Nationalstil., 
sLandschaftsstile und zu oberst der. Begriff des spoetischen Stiles« im Gegensatz 
zu den anderen Künsten selbst. In ähnlicher Weise läßt auch Adler“) in der 
Musikwissenschaft die größte Mannigfaltigkeit von Stilbegriffen gelten, weil sie 
ihm formale Bestandteile der stilistischen Eigenart des Werkes in seiner Totalität 
sind. Denn — so heißt es!) — «die Stilbestimmung ist die Achse kunstwissen- 
schaftlicher Erkenntnis. Die Stilfragen sind das Sublimat aller theoretischen und 
historischen Untersuchungen und Feststellungen.« Der Stil in seiner Gesamtheit 
aber ist sdie Art und Weise, wie sich der Künstler mitteilt, wie der Künstler 
seine Stimmungen und Gedanken faßt.« Für diese läßt sich nach ihm eine exakte 
Definition nicht geben, denn jede Begriffserklärung wäre unzulänglich. »So muß 
man sich mit Umschreibungen begnügen «e. In der Art, wie Adler!5) dann alle sim 
organischen Entwicklungsgang gelegenen Faktoren des Kunstschaffens als die 
objektiven Erfordernisse des Kunststilese, denen, »die aus der individuellen 
Anlage des Künstlers entstammene, als subjektiven gegenüberstellt, unter- 
scheidet er sich wieder von einem Kunsthistoriker wie Hamann?®), der ebenfalls 
einen sobjektiven« und ssubjektiven« Stil unterscheidet. Stil ist nach ihm das 
Zusammenstimmen aller Faktoren eigenbedeutsamer Wahrnehmungen zu einer 
Gesamtwirkung«e Das ist der sreine objektive Stilbegriffe. Wo aber die »Be- 
ziehung auf einen bestimmten Geschmack « bereits mitgegeben ist, haben wir den 
ssubjektiven Stile oder den »Stil der Einseitigkeite, durch den etwas »Indivi- 
duelles, Eigenartiges« in jenen hineinkommt. Diese Bedingtheit durch den »Ge- 
schmack einseitiger Begabungen « macht es möglich, »individualpsychologische « 
Stilkategorien aufzustellen. Solche haben wir in den Stilbegriffen der Kunst- 
geschichte; zwar snicht in Bezug auf Personen, aber auf ganze Zeiten und Länder, 
also auf Gruppen von Menschen «. »Die Begriffe romanisch, gotisch bezeichnen 
also nicht die Entstehung eines Kunstwerkes in einer bestimmten Zeit. Denn 
gotisch und romanisch wird auch heute gebaut. Vielmehr sind gotisch und 
romanisch ästhetische Kategorien, deren Untersuchung zunächst das einseitig 
Dominierende einer bestimmten Erlebnisart feststellen muß« usf. Man darf nach 
Hamann etwas sromanisch nennen, was sich etwa an einem gotischen Bauwerk 
findete... »Die ästhetische Beurteilung von etwas als romanisch ist also nicht 
identisch mit der technisch chronologischen Einreihung in eine bestimmte Zeit- 


2) R. Müller-Freienfels, »Poetik« 1914. 

2) G. Adler, »Der Stil in der Musik« I. 1911. 
1) Ebenda S. 1. 

#) Ebenda S. 6. - 

*=) R. Hamann, Ästhetik, 2. Aufl. 1919, S. 126ff. 
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epoche.« Als letzter Stilbegriff ergäbe sich endlich die Einheit des objektiven 
und subjektiven in der »Übereinstimmung des ästhetischen Erlebnisses mit der 
modifizierenden Gelegenheit, in der sie auftritt.«e Die geistige Verfassung, in der 
dieses möglich ist, nenne man »klassisch «. 

Wenn hier bei Hamann offenbar der »subjektive Stile eine Minderbewertung 
erfährt, wenn seine »Einseitigkeit« als Beschränkung gilt, so steht dem wieder die 
radikal entgegengesetzte Anschauung bei einem Literaturhistoriker wie Strich”) 
gegenüber. Bei ihm lesen wir: »Man nennt die einheitliche und eigentümliche 
Manifestation der ewigen Grundform in der Zeit, die charakteristische Gestalt, 
in welcher sie zu einer Zeit erscheint, den Stil dieser Zeit.e »Der Stil ist also die 
zeitliche Erscheinung des zeitlosen Menschentums. Die Dauer und der Wechsel 
des Geistes finden gleichermaßen in ihm Ausdruck. Darum also ist die Geistes- 
geschichte notwendig Stilgeschichte ...«e Die hier geäußerten Gedanken einer 
fundamentalen geistigen Bedeutung historischer Stile bilden endlich, um noch 
ein letztes Beispiel zu nennen, die Grundlage der Stiltheorie L. Coellens*), 
welcher der Kunstgeschichtswissenschaft ihre Unklarheit in den Stilbegriffen 
zum schärfsten Vorwurf macht und dem bisherigen »Linneschen System « dieser 
Forschung ein im Anschluß an Hegel streng aus der Wesensgesetzlichkeit des 
»Weltbegriffes«e und seiner Manifestation im Kunstschaffen deduziertes System 
entgegenstellt, das zugleich historisch und formkritisch sein soll. 

Alle bisher angeführten, aus den verschiedensten kunstwissen- 
schaftlichen Gebieten aufgegriffenen, vielleicht aber doch mar- 
kanten Beispiele sollten dazu dienen, die Verwirrung vor Augen 
zu führen, die über das Stilproblem noch heute herrscht. Es kam 
uns dabei weder auf eine vollständige Aufzählung der wider- 
sprechenden Ansichten an — die fast unmöglich erscheint — noch 
auf eine Ordnung oder gar Entscheidung; diese soll uns erst im 
Folgenden beschäftigen. 

Schon der flüchtige Überblick, den wir uns durch die Ver- 
gegenwärtigung einiger früherer und moderner Ansichten ver- 
schafft haben, konnte zeigen, daß der Umfang, den das Stil- 
problem annimmt, wenn wir es systematisch und methodisch an- 
greifen wollen, denkbar weit ist. Die Zusammenhänge, in die es 
hier und dort hineingestellt wurde, weisen nicht nur auf die 
Kunstwissenschaft, Kunstgeschichte und Ästhetik hin, sondern 
auch auf Philosophie, Geschichtsphilosophie, Kulturwissenschaft, 
Psychologie und Technik. So wenig man sich über die Methoden 


17) Fr. Strich, »Deutsche Klassik und Romantik.« München 1922. 
2) L,Coellen, »Der Stil in der bildenden Kunst.« Arkaden-Verlag 1921. — 2.2.0. 
Einleitung! 
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und die Abgrenzungen dieser Wissenschaften einig ist, so wenig 
ist das Stilproblem ın einem von ihren Gebieten unangefochten 
heimisch. Die Ästhetik z. B. hat sich in ihren Anfängen gar nicht, 
späterhin nur mehr oder weniger widersprechend mit dem Stil- 
begriff beschäftigt. Darum ist die Bedeutung, die man dem 
Stil zuerkennt, sehr verschieden?®). 

Wir werden also versuchen müssen, den systematischen Ur- 
sprung und Ort des Stilbegriffs selbst zu bestimmen. Dabei 
müssen wir natürlich sehen, einerseits den mannigfaltigen Motiven 
des Denkens, wie sie uns in der Praxis der Wissenschaften ent- 
gegentreten, gerecht zu werden, andererseits zum bisher unauf- 
geklärten Kern der ganzen Frage vorzudringen. Also ist es unser 
Problem, die systematische und methodische Bedeutung 
des Stilbegriffes in rein prinzipieller Weise festzustellen. 
Wenn es dabei nicht zu einer vollständigen philosophischen 
Systematik und einer Methodenlehre der Kultur- und Kunst- 
wissenschaften kommen soll (was den Bereich unserer Frage weit 
überschreiten würde), so müssen wir uns auf die Zergliederung 
und Herausarbeitung der Gesichtspunkte beschränken, auf 
Grund derer die besonderen Begriffsbildungen erfolgen. Wir 
halten uns dabei an die heutige Lage der Wissenschaften und 
stellen aus ihrer Situation heraus die transzendentale Frage, welche 
funktionale Bedeutung in ihr dem Stilbegriff zukomme, in seiner 
Allgemeinheit sowohl wie in allen möglichen Determinationen. 
Wie jeder Begriff hat natürlich auch der des Stiles seine Ge- 
schichte: er ist in ständiger Entfaltung, Umbildung und Um- 
wertung begriffen. Aber die geschichtliche Betrachtung seines 
Werdens, auf das wir vorher nur kurz hinwiesen, soll uns hier 
nicht beschäftigen; wir wollen uns vielmehr selbst in diesen 
Prozeß des Bildens, der lebendigen Entwicklung hineinzustellen 
versuchen, in der Meinung, daß die heutige Situation vor allem 
eine erneute Besinnung auf die ihr gemäße und notwendige Funk- 
tion dieses Begriffes erfordert. Ganz und gar fällt darum auch 


18) Man vergleiche z. B. die widersprechenden Bewertungen bei Hamann,l.c. S. 127, 
Adler,1.c.S. 5. 
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aus dem Rahmen unserer Arbeit die Bestimmung der unendlich 
vielen Gegenständlichkeiten heraus, die mit dem Begriff des Sti- 
les bezeichnet werden. Das ist Problem der Kunst- und Kultur- 
wissenschaften. Nur das Wie des jeweiligen Verfahrens ist für 
uns von Interesse; da werden Hinweise auf die Praxis genügen 
(wie sie uns bei der Exposition des Problems genügen mußten), 
um an ihnen unsere Ergebnisse zu legitimieren. 


B. Die »Idiomatik« als drittes Glied des Systems. 


Die Einsicht in die komplizierten Problemzusammenhänge 
erlaubt es uns, wie gesagt, nicht mehr, die Kritik des Stilbegriffs 
ohne weiteres als Angelegenheit der »Ästhetik« zu betrachten, 
zumal wenn man unter Ästhetik ausschließlich die philosophische 
Ergründung des Schönen in Kunst und Natur versteht. Denn 
häufig genug zeigt sich bei dem Versuch, den »Stil«e zu definieren, 
die Notwendigkeit, auf ein »außerästhetischese Moment hinzu- 
weisen, das an der Hervorbringung oder Charakterisierung des 
Stiles wesentlich beteiligt sein soll. 

Nun verwenden aber kulturwissenschaftliche, biographische 
u. a. historische Untersuchungen häufig das allgemeinere Wort 
»Lebensstil«, welches ausdrücklich über den engeren Kreis der 
Kunst und des Naturästhetischen hinausführt. Gerade deshalb 
ist es vielleicht geeignet, der philosophischen Besinnung als An- 
satzpunkt zu dienen. Wenn nämlich von einem Stil des Lebens 
die Rede ist, müssen offenbar alle Erscheinungen irgendwie in den 
Bereich der Betrachtung gezogen werden, welche zum Sinn dieses 
»Lebens« überhaupt gehören. Mag auch der Lebens-Stil nur ein 
Gebilde ästhetischer Beurteilung sein, so wären die Beziehungen 
zu andersartigen Inhalten doch nicht übersehen, sondern wesent- 
lich mit berücksichtigt. Die erste Aufgabe philosophischer Be- 
sinnung, die Erkenntnis der Grenzen autonomer Methoden, wäre 
dadurch sehr erleichtert; und zugleich bringt dann die Feststellung 
der Grenzen eine Klarheit über die Nachbarschaftsverhältnisse, 
d.h. über den systematischen Zusammenhang der Methoden. Un- 
stimmigkeiten darüber, was man mit Recht »Stil« nennen dürfe, 
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welches seine Grundlagen seien und worin seine Bedeutung liege, 
können nur auf einem Mangel an systematischer Einsicht be- 
ruhen. So dürfte es sich denn empfehlen, daß wir das Stilproblem 
in seinem ganzen Umfang zunächst zum Gegenstand philosophi- 
scher Überlegungen machen. 

Eine Rechtfertigung der philosophischen Systematik ist eigent- 
lich schon damit gegeben, daß von der Philosophie notgedrungen 
die einzelnen Wissenschaften, Methoden oder »sinngebenden For- 
men« des Geistes so scharf begrenzt und in ihrer Autonomie an- 
erkannt werden. Denn auch angesichts dieses Sachverhaltes 
könnte man an den Kantischen Satz erinnern, daß der Verstand 
nichts trennen kann, was er nicht zuvor verbunden habe. Die 
Differenzierung, so notwendig sie ist, darf nicht zur Isolierung, 
zur Aufhebung der ebenso notwendigen systematischen Einheit 
führen. Darum ist die Philosophie, als »Wissenschaft von den 
Grenzen«, zugleich Kritik und Systematik. Die Einheit, welche 
im faktischen Erleben der Sonderung gegenüber das Natürliche 
ist und stillschweigend vorausgesetzt wird, muß von ihr wieder 
in bewußter Synthese vollzogen werden. Die häufige Abneigung 
gegen »das System« kann sich eigentlich auch nur gegen Mängel 
der historischen Systemversuche, nicht gegen Systematik über- 
haupt richten, welche vielmehr allem Denken unvermeidlich inne- 
wohnt. Je weiter nun die Differenzierung geht, desto weniger 
kann auch darauf verzichtet werden, die systematische Einheit 
bewußt zum Problem der Besinnung zu machen. Neben allen 
»künstlichen«, »gewaltsamen« und »abstraktene Systematisie- 
rungen muß ein gewissermaßen »natürlichese System möglich 
sein, das aus dem Wesen der Sache selbst hervorgeht. Wie wenig 
es auch der Philosophie immer gelingen mag, den Wahrheits- 
gehalt irgendeines bestimmten Systemganzen endgültig zu er- 
weisen, so ist sie zu diesem Versuch dennoch gezwungen, falls sie 
auf ihrem Felde wirklich vorankommen will; denn der Gedanke 
der systematischen Einheit aller sinngebenden Methoden des Er- 
lebens ist kein Vor-urteil im schlechten Sinne, sondern eine not- 
wendige Voraus-setzung. Das System ist eine »Idee« in Kanti- 
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schem Sinne, die wir demgemäß definieren als Forderung der Ein- 
heit des kritischen Denkens der Philosophie. 

In jeder Methode kann man die korrelativen Momente einer 
bestimmenden »Form« und eines zu bestimmenden »Inhaltes« 
unterscheiden. Um jedoch den Irrtum zu verhüten, die »Form« 
sei ein absolutes » Apriori«e, der »Inhalt« ein a posteriori » Gegebe- 
nes« und der »Gegenstand« das doppelbedingte Erzeugnis beider 
Elemente, ist es besser, die Kantischen Begriffe aus ihrer Aristo- 
telischen Starrheit zu lösen und an ihre Stelle die polaren Begriffe 
einer Richtung »zur«e Gesetzlichkeit und »zur« Gegenständ- 
lichkeit zu setzen*%). Es kann nämlich ein Inhalt je nach der 
Situation der Frage als Gegenständlichkeit oder als Gesetzlichkeit 
fungieren; nur an den beiden »Enden« einer Methode findet sich 
in Richtung auf das Allgemeine, die Einheit oder Gesetzlichkeit 
eine Anzahl vorläufig »letztere Voraussetzungen, Grundsätze, 
Prinzipien oder Zwecke, in Richtung auf das Besondere und 
Einzelne eine ebenso problematische Bestimmtheit des Gegen- 
standes. Der Vollzug der Erkenntnis, der sittlichen Handlung 
oder irgendeiner anderen Methode besteht in dieser unbegrenzt 
weiter zurückgehenden Begründung gegenständlicher Bestimmung 
in der konstituierenden Gesetzlichkeit und der unbegrenzt fort- 
schreitenden Bestimmung der »aufgegebenen« Gegenständlichkeit 
durch jene. Denn das ist der Sinn des »a priori«e, daß es aus Er- 
fahrung nicht gewonnen werden, sondern nur der Erfahrung zu 
Grunde gelegt, voraus-gesetzt werden kann, um sie, als Bedingung 
allen Fragens, aller Problemstellung überhaupt zu ermöglichen. 

Durch Berufung auf ein besonderes Apriori rechtfertigt nun 
eine Methode ihre Autonomie. Aufgabe der philosophischen 
Kritik ist es, über die Autonomie ursprungsreiner Methoden zu 
wachen und die Verallgemeinerung einer spezifischen Methode 
über andere zu verhindern. Ebenso aber hat sie in der Systematik 
der Gefahr entgegen zu wirken, daß durch Isolierung der Methoden 
der Zusammenhang zerıeißt und die Einheit der Erfahrung zer- 


20) Vgl. zum Folgenden A. Görland, »Ethik« 1914, S. 37ff. und » Religionsphilo- 
sophie«, 1922, S. 9ff. | 
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stört wird. Nicht als müßte ein einziger oberster Begriff gesucht 
werden, aus dem sich die besonderen Richtungen der Erfahrung 
ableiten lassen, auch nicht so, daß nur eine einzige Art der Gegen- 
ständlichkeit anerkannt wird, sondern im Sinne des von H. Cohen 
aufgestellten »Grundgesetzes der Wahrheit«e, d. h. einer durch- 
gängigen, eindeutigen Zuordnungsmöglichkeit der Methoden. Soll 
aber die Autonomie der Methoden in dieser systematischen Ein- 
ordnung erhalten bleiben, so darf die zu stiftende Einheit nur 
komplikativen Charakter haben, d. h. die einzelnen Methoden 
müssen ergänzend zusammenwirken an der Erzeugung einer 
totalen, aber komplexen Gegenständlichkeit. Nur dann ist die 
Differenzierung der Methoden keine dialektische oder analytische 
Deduktion aus einem obersten Begriff, an den sie ihre Autonomie 
verlören, sondern Gliederung in die selbständigen Momente einer 
totalen Sinngebung. 

Die mit der Einheitsforderung verbundene Forderung der 
Totalität, welche die Philosophie an ihr System stellen muß, kann 
nur erfüllt werden, wenn die Methoden zusammen ein in sich ge- 
schlossenes und erschöpfendes Ganze von Bestimmungsmöglich- 
keiten bilden. Also muß ihre Zuordnung nach einem richtung- 
gebenden Prinzip erfolgen, welches den Methoden selber inne- 
wohnt und einer jeden zwischen zwei äußersten Möglichkeiten 
einen festen systematischen Ort anweist. Weil nun die totale 
Gegenständlichkeit komplex sein muß, so liegt das entscheidende 
Prinzip in einer größeren oder geringeren möglichen Komplexion 
der Gegenständlichkeit, welche eine Methode prinzipiell voraus- 
setzt. In dieser Hinsicht können sich die Methoden einander über- 
und unterordnen, ohne dabei sinngenetisch voneinander ab- 
hängig zu werden. Der Weg von den systematisch »tieferen« 
Schichten hinauf ist also durch Hinzutreten solcher Prinzipien 
gekennzeichnet, die jeweils vom Standpunkt der fundierenden 
Methode eine »Komplikation« oder »Konkretion« herbeiführen, 
welche als »zufällig« erscheint, jedoch in ihrer höheren Gesetz- 
lichkeit begriffen die Annäherung an die Interpretation der vollen 
»Wirklichkeit« »dieser«e Welt verbürgt. 
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An Hand der hier kurz entwickelten Leitbegriffe läßt sich der 
systematische Zusammenhang aller besonderen objektivierenden 
Formen eindeutig festlegen. Es muß nach dem Prinzip der »Kon- 
kreszenz« eine »erste« und eine »letzte«, eine »abstrakteste« und 
eine »konkreteste« Methode geben, gemessen an der Idee der 
totalen, einzigen Gegenständlichkeit; und nur die systematisch 
»höchstee Methode darf prinzipiell keine weitere Komplexion 
durch neue, sich überordnende, die Methode »transzendierende« 
Möglichkeiten der Interpretation mehr zulassen. Sieht man sich 
daraufhin die Erlebensrichtungen an, welche in unserer histo- 
rischen Situation differenziert auseinandergetreten sind, so wird 
man die mathematischen Wissenschaften wegen ihrer Allgemein- 
heit, ihres elementaren Charakters und der abstrakten Gegen- 
ständlichkeit als Fundament des Systems im Sinne komplikativer 
Überordnung behandeln müssen. Über den mathematischen 
Wissenschaften bauen sich die Naturwissenschaften der Physik, 
Chemie und Biologie komplizierend auf. Die philosophische 
Disziplin, welche sich insbesondere mit der Kritik und Systematik 
der Mathematik und Naturwissenschaften befaßt, nennen wir 
Logik. An sie schließt sich die Ethik als Philosophie der Sozial- 
wissenschaften an, zu denen wir Wirtschaft, Staat, Recht und 
Erziehung rechnen. Letztere umfaßt im weitesten Sinne des 
Wortes auch alle Fragen der sog. Moral oder Sozialethik, also 
Probleme, welche den Hauptinhalt der »praktischen Vernunft« 
im Kantischen System bilden. 

Es genügt für unsere Zwecke, wenn wir auf diese systemati- 
schen Verhältnisse nur kurz hinweisen, weil doch unser eigent- 
liches Problem, der »Lebensstil«e, ein näheres Eingehen auf 
Spezialfragen in jenen Gebieten keineswegs erfordert. Die Worte, 
mit welchen in Logik und Ethik die Gegenständlichkeit be- 
zeichnet wird, lauten »Natur«e und »Gemeinschaft« \Von 
beiden Inhalten unterscheidet sich der »Lebensstil«: er ist weder 
ein mathematisches noch ein naturwissenschaftliches, weder ein 
ökonomisches noch ein juristisches Problem. Allenfalls könnte 
man meinen, er sei eine Angelegenheit der Moral oder Ethik (in 
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engerer Wortbedeutung). Spricht man doch bei der Beschreibung 
eines Lebensstiles vom »Ethos« der Persönlichkeit, des Volkes 
oder einer Zeit, sowie von Sitte, Tugend, Gesinnung, Gewissen 
u. a. moralischen Eigenschaften! Oder sollte vielmehr das Wort 
»Stile zu Unrecht mit solchen Begriffen in Verbindung gebracht 
und genau genommen nur auf ästhetische Erscheinungen anwend- 
bar sein? Wir sind nicht dieser Meinung und werden im Verlauf 
der Untersuchung die Behauptung zu rechtfertigen suchen, daß 
der Lebensstil mehr ist als Erzeugnis einer »interesselosen« Kon- 
templation, einer geschmäcklerischen Dekoration und Verfeine- 
rung des Lebens; daß er vielmehr echter, ernsthafter Innerlichkeit 
und produktiver geistiger Energie entspringt. Um so deutlicher 
muß er freilich als Problem aus dem systematischen Bereich der 
Ethik herausgenommen und einer autonomen Methode zuge- 
wiesen werden. Denn in der Ethik und in ihren besonderen Ge- 
bieten handelt es sich stets um die »Gemeinschaft«, um das 
wechselseitige Vertrauensverhältnis einander dienender »Per- 
sonen«, nicht um die Ausbildung einer harmonischen Einzel- 
persönlichkeit oder einer stilvollen Lebensform. Die ethischen 
Methoden beschäftigen sich mit den Fragen wirtschaftlicher 
Arbeit, staatlich-rechtlichen Zusammenschlusses, freundschaft- 
licher Vereinigung, gegenseitiger Erziehung und Hilfe. Das alles 
ist systematisch zwar das Fundament, über dem sich das Phäno- 
men des Stils erhebt, aber dieser selbst ist prinzipiell davon ver- 
schieden. Es gilt, die Unterscheidung von»Sozial-«und»Indivi- 
dualethik« viel schärfer als bisher zu machen. Erst dann er- 
klären sich auch die historisch bedeutsamen Gegensätze der sich 
widersprechenden ethischen Grundauffassungen, z. B. der Kampf 
Herders und Schleiermachers gegen die Ethik Kants, 
Fichtes Wendung zur nationalen Staatslehre, Hegels Liebe für 
die antike Polis, ferner auch der extreme Individualismus bei 
Stirner und Nietzsche. Schon häufig hat man auf den »ästhe- 
tischene Einschlag dieser sowie besonders der romantischen 
Lehren in der Ethik hingewiesen, ohne aber zu erkennen, daß 
überhaupt in jeder Beurteilung menschlichen Tuns, die über den 
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Kreis der zwecksetzenden Besinnung auf Pflicht und Recht 
hinausgeht, ein ganz anderer systematischer Gesichtspunkt maß- 
gebend wird. In ethischer Bedeutung kann der einzelne Mensch 
(bzw. eine Vereinigung von vielen) immer nur als »Person«, d. h. 
als Glied möglicher Gemeinschaft gedacht werden; hier aber wird 
er für sich selbst genommen und bewertet, nach der Beständigkeit 
seines Charakters, der Reinheit seines Gewissens, der Einstimmig- 
keit von Pflicht und Neigung, der Gefühlssicherheit seiner Tugend 
und der Folgerichtigkeit seiner psychischen Entwicklung befragt. 
Kein »allgemeines« moralisches Gesetz, das für Jedermann gilt, 
sondern ein individuell abgestimmter Maßstab trifft nun die Ent- 
scheidung. Gegenüber den Gegebenheiten des natürlichen Da- 
seins und der wechselnden Rolle, welche das soziale Leben dem 
Einzelnen anweist, soll dieser etwas in sich selbst Einheitliches 
und Ganzes sein. Gerade die Konflikte naturhafter Beschaffen- 
heit und ethischer Anforderungen, die Mannigfaltigkeit sich 
kreuzender Bestimmungen werden zum Problem neuartiger Syn- 
these, zum nicht zeitlich, aber systematisch »vorgegebenen«, 
fundierenden Material konkreterer Gestaltung. Aus dem bio- 
logischen »Individuum« (Exemplar) und der sozialen »Person« 
bildet sich die höhere Einheit der »Persönlichkeit«. Das ganz 
Besondere und Eigene, das !öor des situationsbedingten Voll- 
zugs jener Methoden wird zum Ansatzpunkt einer neuen autono- 
men Methode, in der es als »Idiom« gegenständliche Bedeutung 
gewinnt. So wird auf Grund dieses Prinzips echter »Individuali- 
tät« ein »Ich« zur gesetzlichen Energie allumfassender Prägung 
und Gestaltung des »Allse. Das beste Wort für diese Erlebnis- 
form zum Unterschied vom theoretischen Denken und praktischen 
Willen ist wohl immer noch »Gefühl«. Wir meinen also damit 
jenes geistige Verhalten, das ganz »subjektiv«, wie man sagt, also 
ganz einzigartig und eigentümlich in jeder Individualität lebendig 
ist, nach bildender und verstehender Ausprägung drängt und die 
Erfüllung seiner Sehnsucht nach der Harmonie von »Ich« und 
»All« als »Glück« (Glückseligkeit)*) empfindet. Die Idee dieser 


2) Vgl. A. Görland, »Die Idee der Glückseligkeite im Aufsatz: »Über zwei durch 
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Einheit gesetzlich-gegenständlichen Vollzugs individueller Ge- 
fühlsgestaltung ist es, die wir objektiv als »Stile oder »Lebens- 
stil« bezeichnen. 

Um die vielen Äquivokationen des Wortes »Individualität« zu 
vermeiden, wollen wir nicht von individueller, sondern von »idio- 
matischer«e Gesetzlichkeit reden. Der Begriff deckt sich aber 
mit dem, was z. B. Simme]®) das sindividuelle Gesetze oder 
Schiller*) die »Heautonomie« nennt. Auch an Schleier- 
machers®“) Begriff der »Eigentümlichkeite« sei erinnert. Nur 
darin weicht die vorliegende systematische Auffassung z. B. von 
der Schleiermachers und Simmels ab, daß die individuelle (idio- 
matische) Gesetzlichkeit nicht mit der »ethischen« identifiziert 
wird. Die »individuelle« Eigenart hat für die ethische Gemein- 
schaft der »Personen« nur die Bedeutung einer besondeien Talen- 
tiertheit, Begabung, Brauchbarkeit usw., d. h. die Bedeutung des 
Mittels im Zweckzusammenhang der Handlungen. Auf die 
seigene Mischung« (Schleiermacher) der »Charaktereigenschaften« 
als solche und ihre mögliche totale Ausprägung in der Gestalt 
einer »Persönlichkeit« (P. nicht im Sinne Kants!) wird im prak- 
tischen Bewußtsein gar keine Rücksicht genommen. Schleier- 
macher selbst grenzt in den »Monologen« die Gebiete deutlich ab, 
wenn er sagt: »Lange genügte es auch mir, nur die Vernunft ge- 
funden zu haben, und die Gleichheit des Einen Daseins als das 
Einzige und Höchste anbetend, glaubte ich, es gäbe nur ein 
Rechtes für jeden Fall, es müsse das Handeln in Allen dasselbe 
sein, und nur weil Jedem seine eigene Lage, sein eigener Ort ge- 
geben sei, unterscheide sich einer vom anderen. Nur in der 
Mannigfaltigkeit der äußeren Taten offenbare sich verschieden 
die Menschheit; der Mensch, der Einzelne, sei nicht ein eigentüm- 


die neue Wissenschaftsgeschichte notwendig gewordene Wandlungen in der philo- 
sophischen Systematik«. Festschrift für P. Natorp, 1924, S. 110ff. 

22) G. Simmel, Das individuelle Gesetz, in: Lebensanschauung. Duncker & Humblot, 
1918. S. 154ff. Über Windelbands Ausdruck sidiographisch«, der hier nicht ge- 
nügt, wird noch zu reden sein. (s. 11. Teill) 

3%) Schiller, Kallias oder über die Schönheit. 

#) Schleiermacher, Monologen. 
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lich gebildet Wesen, sondern nur ein Element und überall der- 
selbe.«e Hiermit wird treffend und klar die Bedeutung der indivi- 
duellen »Subjekte« und Handlungen im Reich des Sittlichen, im 
Verhältnis von Mensch zu Mensch, beschrieben. Freilich als eine 
»höhere Eigenheit« »der Bildung und der Sittlichkeit«, aber 
eben deshalb als eine systematisch besondere Gesetzlich- 
keit erscheint dann die Gesetzlichkeit der idiomatischen Ge- 
staltung. »Allein nur schwer und spät gelangt der Mensch zum 
vollen Bewußtsein seiner Eigentümlichkeit; nicht immer wagt 
er’s, drauf hinzusehen und richtet lieber das Auge auf den Gemein- 
besitz der Menschheit, den er so liebend und so dankbar festhält.« 

Während also bei Schleiermacher und bei Simmel diese Pro- 
- bleme noch unter den Gesichtspunkt der Ethik gestellt werden, 
so treten sie z. B. bei Kant, Schiller und Schelling in einen 
gewissen engen und einseitigen Zusammenhang mit der (an der 
Kunst orientierten) Ästhetik. Auch von Kant wird die syste- 
matische Bedeutung der »Urteilskraft« nachdrücklich betont. Er 
sah in der Leistung der ästhetischen Beurteilung eine Über- 
brückung der »Kluft« zwischen den »Reichen der Nature und 
der »Freiheit«e, wenn auch nur in einem Reich des Scheins, der 
Vorstellung und Anschauung, nicht in einem des Tuns und der 
Wirklichkeit. Das »Schöne« ist ein sinnliches Gleichnis der sitt- 
lichen Freiheit, ein »Symbol«e des Sittlich-Guten, aber syste- 
matisch betrachtet, für das im Leben wirkende Subjekt, kein 
Schritt über den Kampfzustand der praktischen Welt hinaus, 
sondern im Gegenteil letzten Endes nur eine Folge der Erinnerung 
des Gemüts an seine sittliche Bestimmung®). Dennoch weisen 
bereits einige Bemerkungen anläßlich der Kontroverse mit 
Schiller über diese systematische Auffassung hinaus*®). 

Auch in der Doppelheit der »sobjektiven« und »subjek- 
tivene Bestimmung der Tugend liegt eine Problematik der 
Kantischen Einstellung, sobald sie, wie in der »Metaphysik der 


2) Kant, Kritik der Urteilskraft; Werke, Ausg. Cassirer 1914, Bd. V, S. 430ff. 

”*) Kant, Die Religion innerhalb der Grenzen der bloßen Vernunft; Ausg. Cassirer, 
1914, Bd. VI, S. 161, Anm. *), sowie Forts. folgende Seite und Metaphysik der Sitten, 
Ausg. Cassirer, 1916, Bd. VIl, S. 204—219. | 
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Sitten, auf den Vollzug der Willensgesetzlichkeit im psycho- 
logischen, »individuellen Subjekt« reflektiert. Da nämlich die 
Individualität nicht selbst, wie es doch im Anschluß an die 
Ästhetik möglich gewesen wäre, als sich überordnende Gesetz- 
lichkeit auftritt, so bleibt der Tugendbegriff abstrakt und zwie- 
spältig. 

Schon Hegel hat darauf hingewiesen, daß diese Probleme von 
Schiller zu einer neuen und fruchtbaren Lösung gebracht wor- 
den seien. Er sagt in den »Vorlesungen über Ästhetik «?”): »Da ist 
es denn einzugestehen, daß der Kunstsinn eines tiefen zugleich 
philosophischen Geistes zuerst gegen jene abstrakte Unendlichkeit 
des Gedankens, jene Pflicht um der Pflicht willen, jenen gestalt- 
losen Verstand, — welcher die Natur und Wirklichkeit, Sinn 
und Empfindung nur als eine Schranke, ein schlechthin 
Feindliches faßt und sich zuwider findet, — früher schon die 
Totalität und Versöhnung gefordert und ausgesprochen hat, als 
sie von der Philosophie als solcher aus ist erkannt worden. Es 
muß Schiller das große Verdienst zugestanden werden, die 
Kantische Subjektivität und Abstraktion des Denkens durch- 
brochen und den Versuch gewagt zu haben, über sie hinaus die 
Einheit und Versöhnung denkend, als das Wahre zu fassen und 
künstlerisch zu verwirklichen.«e Wenn Hegel hier meint, daß 
Schiller zuerst den ästhetischen Menschen auch als den ganzen 
Menschen in seiner Konkretheit ansah?®), so könnte man doch die 
Quellen dieses Gedankens auch wieder bis zu Kant zurückver- 
folgen, besonders bis zu den Ausführungen über »Humanität« und 
die Lehre vom »Ideal der Schönheit« in der »Kritik der Urteils- 
kraft«. Indessen hat erst Hegel, wie Baeumler?®) richtig be- 
merkt, mit diesem Schritt über Kant und den Rationalismus 
hinaus wirklich Ernst gemacht: »Die Klassiker haben den kon- 
kreten Menschen gleichsam in abstracto gefaßt: als ästhetisches, 
im Genusse seiner Individualität frei auf sich beruhendes Subjekt. 


) 1. S. 178. 

s2) Man denke an den Satz: »Der Mensch ist nur da ganz Mensch, wo er spielte, 
an den Begriff der slebenden Gestalt« u. a. 

s°) „Hegels Ästhetike von A. Baeumler, München 1922, S. 13. 
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Hegel hat die besten Tendenzen der Romantik vollendend den 
Fortschritt vom ästhetischen zum historischen Begriff des kon- 
kreten Menschen vollzogen. Das ästhetische Subjekt stellt weder 
den bloß logisch-abstrahierenden noch den moralisch handelnden, 
sondern den Menschen in seiner Totalität dar. Hegel fügt den 
Begriff der historischen Entwicklung hinzu.... Der Mensch ist 
nicht zu allen Zeiten derselbe. Zum konkreten Menschen gehört 
seine Geschichte. Erst der Mensch, der das Vergangene als seine 
Vergangenheit begreift, ist wahrhaft erfüllte. Daß aber auch der 
Begriff der »Persönlichkeit«e, auf den mit diesen Worten hin- 
gewiesen wird, in der Form, die ihm Goethe und Humboldt 
gaben, schon eine Totalität bezeichne?®), werden wir noch zu 
zeigen versuchen. Doch soll auf diese Fragen erst näher einge- 
gangen werden, wenn das Prinzipielle unserer Interpretationen 
besser herausgearbeitet ist; desgleichen auf die Gründe, die uns 
bewogen, den Begriff der »Ästhetik« und die spezifisch-ästheti- 
schen Probleme bisher noch nicht zu berühren. 

Wenn man die philosophische Besinnung auf die Probleme der 
idiomatischen Methoden »Idiomatik« nennen will, so hat man 
damit ein wegen seiner Neuheit nicht mißverständliches Wort für 
den dritten Teil des nach dem Prinzip der Fundierung geordneten 
Systems. Die Idiomatik würde sich also in vieler Beziehung mit 
dem decken, was bisher noch »Ethik« genannt wurde, während 
dieser Ausdruck jetzt allein zur Bezeichnung der Philosophie der 
sozialen Lebensformen dienen soll. Der prinzipielle Unterschied 
beider Gebiete dürfte in den vorangegangenen Ausführungen 

*) Goethe: vgl.u.a. besonders »Dichtung und Wahrheite, Anhang. » Bedeutung 
des Individuellens. Werke, Jubil.-Ausg. Cotta, Bd. 25, S. 206ff. »Wir sind überhaupt 
von einer Seite viel zu leichtsinnig, das individuelle Andenken in seinen wahr- 
haften Besonderheiten als ein Ganzes zu erhalten... .« 

W. v. Humboldt u. a. »sIdeen zu einem Versuch, die Grenzen der Wirksamkeit 
des Staates zu bestimmene. Ausgew. Schriften, herausgeg. v. Th. Kappstein. S. 277: 
»Der wahre Zweck des Menschen — nicht der, welchen die wechselnde Neigung, sondern 
weichen die ewig unveränderliche Vernunft ihm vorschreibt — ist die höchste und 
proportionierlichste Bildung seiner Kräftezueinem Ganzen«. S. 278: »Denn auch 
durch alle Perioden des Lebens erreicht jeder Mensch dennoch nur eine der Vollkom- 


menheiten, welche gleichsam den Charakter des ganzen Menschengeschlechts 
bildene. Vgl. ferner S. 278ff. 


185 


NOACK 


schon klar geworden sein; zergliedern wir jetzt noch etwas ge- 
nauer die Struktur und den Aufbau der idiomatischen Methoden! 
— Es wurde gesagt, daß die neue Sinngebung aus einem indivi- 
duellen, ureigentümlichen Prinzip erfolge. Das darf nun, wie jeder 
Hinweis auf eine methodisch besondere Gesetzlichkeit nicht etwa 
so verstanden werden, als sei jenes Z&or, jene »Heautonomie« der 
Lebensgestaltung erfaßbar in einem apriorischen Begriff. Im 
faktischen Vollzug idiomatischer Stilgestaltung ist das »indivi- 
duelle Gesetz« vielmehr jene Instanz, die man als Gefühlsgewiß- 
heit persönlicher Entscheidung kennt. Jeder Mensch wird mehr 
oder weniger in logischen Zweifelsfällen zu einer ihm glaubhaften 
Meinung neigen, in Zweifelsfällen ethischer Art, sogen. »Pflichten- 
konflikten« der »inneren Stimme« seines »Gewissens« folgen, 
und endlich Menschen und Dinge überhaupt in ihrer»Bedeutung« 
für sich gefühlsmäßig einschätzen und bewerten, von »Liebe« 
oder »Haß« zu ihnen ergriffen werden. Wenn solche Äußerungen 
nicht willkürlich, launenhaft, berechnend oder krankhaft, sondern 
wirklich »echte und »ehrlich« sind, dann entspringen sie dieser 
idiomatischen Gesetzlichkeit des Gefühls, welches den Menschen 
zur Persönlichkeit macht. Nun kann aber auch die Reflexion auf 
die Gründe des eigenen Verhaltens zur Fixierung derselben in be- 
grifflichen Formen führen, also zu weltanschaulichen Grundvor- 
stellungen, zu Leitsätzen (Maximen) tugendhaften Lebens und 
zu sIdealen« des Strebens nach Glück, Erfolg und Ruhm. Gerade 
auch durch Berufung auf diese aus den Tiefen der eigenen Persön- 
lichkeit quellenden Impulse wahrt eine Individualität ihre origi- 
nale Freiheit. Bei Kant wurde dieser ganze Sachverhalt idio- 
matischer Charakterbildung dadurch verdeckt und verfehlt, daß 
er die privaten »Neigungen« der Menschen nur aus dem Ge- 
sichtspunkt von Lust und Unlust zu beurteilen vermochte und 
sie als Streben nach sinnlichem Genuß der biologischen Natur- 
beschaffenheit zur Last legte. Dadurch wurde für die Folgezeit 
der Philosophie die Einsicht in die systematische Selbständigkeit 
des Individualitätsproblems sehr erschwert. 

Das Streben zur Ursprünglichkeit, eines der Haupterforder- 
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nisse wahrhaft persönlichen Lebens, geht oft den Weg der Ver- 
tiefung und Reinigung jener subjektiven Normen, Neigungen und 
Meinungen. Jedoch eigentliche Selbsterkenntnis wird weniger 
durch Grübeln und Reflexion, als durch Erprobung im tätigen 
Leben errungen und durch Auseinander-Setzung mit anderen ge- 
fördert. Daraus erklärt sich der Wert, den jede Art des Wett- 
eifers(Agon) für idiomatische Bildung und Vollendung der Persön- 
lichkeiten hat, aber auch die Gefahr der Übersteigerung des gesunden 
»Willens zur Machte« in blindem Egoismus und «titanischer 
Hybris. Die Betonung des Eigenen muß stets mit Anerkennung 
und Verständnis für das Fremde verbunden bleiben, zumal da 
Selbst- und Fremdinterpretation aufeinander angewiesen sind. 
Wir werden an späterer Stelle Gelegenheit nehmen, diese Be- 
dingungen reiner und einheitlicher idiomatischer Ausprägung 
noch besonders zu besprechen. 


Sehen wir uns jetzt nach den Worten um, welche die Richtung 
auf gegenständliche idiomatische Bestimmung, auf Gestaltung 
und Ausprägung bezeichnen, so finden wir zunächst für die Ge- 
samtheit möglicher Probleme den Ausdruck »Alle. Ein Ich be- 
währt seine synthetische Kraft und wird sich seiner selbst bewußt, 
indem es das All zum Objekt gewinnt, in ihm wirkt und strebt, 
um es teils unterwerfend zu beherrschen, teils verstehend zu 
gewinnen als vertraute, weltweite »Heimat«, als »Kosmos«, 
Schmuck des eigenen Daseins. In diesem Sinnzusammenhang lie- 
gen die Wurzeln des »Eigentums«-Begriffes, der noch über seine 
juristisch-ökonomische Bedeutung hinaus eine viel weniger an- 
fechtbaıe idiomatische Wahrheit hat. Denn Eigentum ist alles, 
was einem »Ich« und »seiner Welt«e angehört als Organ oder 
Schmuck, Bedarf oder Erzeugnis, Gewandung und Ausdruck, 
Erfahrung und Wunsch. Die idiomatische Gestaltung ergreift alle 
Gebiete des Lebens in ihrer Weise, betont sie aber individuell ver- 
schieden. So kommt es zu einer akzentuierenden Bewertung der 
Umwelt, ihrer nächsten und fernsten Erscheinungen, die ver- 
schieden bevorzugt, geordnet und besorgt werden. Es ergibt sich 
eine Distanzierung der Menschen, Dinge und Verhältnisse, die 
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teils im Mittelpunkt des Interesses, teils weiter und weiter ent- 
fernt bis an den Horizont des persönlichen Gesichtskreises stehen. 
Das Ganze dieser Gefühlswelt wird dadurch in einer dauernden 
Spannung gehalten, die zwischen den ichnahen und ichfernen 
Inhalten am stärksten ist; denn von diesen wird das Streben nach 
gestaltender Befassung am meisten beansprucht. Die Spannung 
ist also ein Ausdruck für die Gefühlsproblematik eines Inhaltes 
im Vollzug idiomatischen Erlebens. Dieser selbst in seiner allmäh- 
lichen Bildung eines »Stiles« ist ein Entwicklungs- und Entfal- 
tungsprozeß von individueller Struktur. Nur Sinnganzheiten, 
die aus solcher idiomatischer Gesetzhaftigkeit entspringen, haben 
in der Tat eine »Geschichte«, d. h. einen zeitlichen Zusammen- 
hang des Werdens, in dem die Vergangenheit nicht verschwindet, 
die Zukunft nicht nur motiviert, sondern beide gegenwärtig sind 
und wirken. Die Welt des idiomatischen Bewußtseins ist nicht 
nur konkreter, sondern auch speziell »historischer« als die der 
theoretischen und praktischen Vernunft. 


Wenn man aber vom »Lebensstil« redet, darf man nicht nur 
an einzelne Menschen denken. Die Individuation der Persönlich- 
keiten, das Gefühlserleben eines »Ich« ist nur der letzte Grad der 
Verdichtung idiomatischer Methode, freilich auch der stärkste. 
Dieser höchstmöglichen Konkretion derselben gehen andere 
Schichten der Stilgestaltung systematisch fundierend voran, so 
z. B. die historischen Einheiten des Volkes, des Kulturkreises und 
der Epoche. Sie sind nicht nur in Bezug auf Enge oder Weite, 
sondern gerade als Formen idiomatischer Gestaltung selbst von- 
einander verschieden. Die genaue Angabe des Individualitäts- 
charakters einer Kultur, eines Volkes oder eines einzelnen Men- 
schen ist einstweilen noch eine der dringendsten Aufgaben der 
historischen Wissenschaften. Daß sie von eminenter Bedeutung 
für alle Stilbeschreibung ist, zeigt ein Blick in die Literatur über 
kulturelle Probleme; denn gerade die Möglichkeit, mit dem Stil- 
begriff so widersprechend zu operieren, je nachdem, ob der Blick 
auf einen engeren oder weiteren Kreis und auf Gegenständlichkeit 
oder Gesetzlichkeit gerichtet ist, beweist seine Funktion als 
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System-Begriff der idiomatischen Methoden. Wie viele Deter- 
minationen des Stils infolgedessen möglich sind, sei einer be- 
sonderen Untersuchung über den Stilbegriff in den Kultur- und 
Kunstwissenschaften vorbehalten?"). 

An dieser Stelle soll nur noch mit einigen Bemerkungen auf 
das systematisch bedeutsame Grenzproblem von idiomati- 
schem Gefühl und religiösem! Erleben hingewiesen werden. 
Eine ausführliche systematische Untersuchung dürfte an diesen 
Fragen, die zwar über den eigentlichen Kreis des idiomatischen 
Teiles hinausführen, aber doch in engster Verbindung mit ihm 
zu denken sind, schon wegen der erforderlichen Klärung idioma- 
tischer Probleme nicht vorbeigehen. Die Grenzen zwischen per- 
sönlicher »Weltanschauung«, »künstlerischem Lebensgefühl«e und 
religiösem Erleben scheinen so undeutlich und fließend, einer 
präzisen begrifflichen Erfassung unzugänglich und sind sicherlich 
in concreto auch gar nicht isoliert zu denken, daß die Gefahr 
einer Verkennung und Verwischung ihrer besonderen Strukturen 
besteht. | 

Der Ursprung des religiösen Bewußtseins liegt in der Proble- 
'matik der »Erfüllung«, d. h. des methodisch und systematisch 
‘konsequenten Vollzuges jeder Methode in der Unaufhebbarkeit 
der jedem Prozesse notwendigen Wechselbeziehung von Gesetz- 
lichkeit und Gegenständlichkeit?®). Diese Erfüllung ist dem Ge- 
fühl durch die Komplexion der totalen Gegenständlichkeit, die 
seine immanente Konsequenz zerstören muß, prinzipiell versagt 
(Erlebnis des »Schicksals« und der»Sünde«). Das idiomatische 
Bewußtsein®) muß durch diese prinzipielle Unerfüllbarkeit zur 
»Verzweiflung« gebracht werden, die sich aber gerade als nega- 
tiver Ausdruck für die prinzipielle Unmöglichkeit absoluter 
Unerfüllbarkeit des Erlebens erweist; so entspringt im Geiste die 
korrelative Idee »Gottes« als des Möglichkeitsgrundes unend- 

1) Dieser zweite Teil unseres Aufsatzes «Vom Wesen des Stilse wird im nächsten 
Heft der sAkademies erscheinen. 

s2) Vgl. damit Kants Begriff der »Glückseligkeite und seine Lehre vom shöchsten 


«Gute; ferner A. Görland, Religionsphilosophie, 1922, S. 72ff. 
s) Görland, ebenda S. 72ff. 
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licher Erfüllbarkeit über alle Grenzen endlicher Erfüllung hinaus*). 
In der völligen Hingabe des Ich an das »Walten Gottes« in der 
Welt, die das religiöse Bewußtsein zugleich in seiner Gebunden- 
heit und Erlöstheit kennzeichnet, liegt der fundamentale Unter- 
schied zur Sehnsucht des Gefühls nach Selbstausprägung 
und -behauptung. Hierin unterscheiden sich z. B. die religiöse 
»Mystik« und der idiomatische »Pantheismus«. 

Indessen wird das religiöse Moment in der Stilausprägung des 
Gefühls zu erkennen sein, ohne daß es selbst eine Möglichkeits- 
bedingung stilistischer Gestaltung ist, welche nur im Gefühl 
liegen kann. Diese Grenzprobleme der Kultur- und Religions- 
philosophie sind also nicht allein der Idiomatik angehörig. 


C. Die Kunst als »Darstellung« ein Problem der 
| »Ästhetike«. 


Anders liegt es, wenn wir uns jetzt den Interpretationspro- 
blemen spezifischer Kulturgebilde zuwenden, vor allem bei der 
Frage nach der Gegenständlichkeit der Kunst. Bei diesen haben 
sich von jeher gewisse Schwierigkeiten für die transzendental- 
kritische Analyse erhoben. Man denke an die philosophische Auf- 
fassung der Lebens- und Umgangsformen, des Schmuckes, der 
Mode, Spiele usw. und ihrer Beziehungen zur künstlerischen 
Phantasie. Meist neigt man dazu, in Weltanschauung, Persön- 
lichkeitskultur, Lebensgestaltung, Sprachform u. a. Gebilden nur 
Derivationen des künstlerischen Bewußtseins zu sehen, sofern 
man sie unter ästhetischem Gesichtswinkel betrachtet. Die 
Ästhetik gilt aber in erster Linie als Philosophie der Kunst. In- 
folgedessen scheint die genuine Bedeutung der erwähnten anderen 
Inhalte nur verständlich, wenn sie nach Analogie eines Kunst- 
werkes beurteilt werden. Sie gelten dann als der Versuch des 
ästhetischen Bewußtseins, jeden möglichen Gegenstand logischer, 


%#) Vgl. Kierkegaard, Werke, übersetzt von Chr. Schrempf, Jena 1910, Bd. 6. 
sPhilos. Brocken«. Abschließende Nachschrift S. 275 Anm. — Übrigens sei hier be- 
merkt, daß die Darstellung des Systems dessen Glieder auch in umgekehrter 
Reihenfolge entwickeln und aufführen kann. 
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ethischer oder religiöser Gesetzlichkeit zum Kunstwerk zu 
gestalten, ein Versuch, der natürlich nur da wirklich gelingen 
kann, wo jeder Anspruch dieser vorgegebenen, vorausgesetzten 
und als »Stoff« benutzten Inhalte auf die Bedeutung, die ihnen in 
ihrer spezifischen Sphäre eigentlich zukäme, 'aufgegeben wird, 
also dann, wenn sie als »Schein«, »Illusion«e oder »Gleichnise — 
als Bild im weitesten Sinne — aus dem Zusammenhang des 
»realen« Lebens herausgenommen werden®). Das drückt sich dann 
darin aus, daß jede spezifische Anteilnahme aus theoretischem, 
praktischem oder religiösem Interesse dem »interesselosen Wohl- 
gefallene weichen muß; und diese Bedingung wird restlos eben 
nur vom Werk der freien Kunst erfüllt. Höchstens noch die An- 
schauung der Natur — nach Kant sogar vornehmlich — kann sich 
von allem Interesse aus theoretischen oder anderen Motiven los- 
lösen. Immerhin ist auch dann noch jene Einstellung möglich, 
die Kant das »empirische« und das »intellektuelle Interesse am 
Schönen« nennt®®). 

Wie aber vermag angesichts dieser Kluft, die nun systematisch 
jene Gegenstände des Interesses von denen der reinen uninter- 
essierten Reflexion übeı ihre formale Beschaffenheit im ästheti- 
schen Erleben trennt, dennoch der große Künstler in seinem 
Werk jene Harmonie zwischen der ästhetischen Gestaltung und 
den »außerästhetischen«e Inhalten oder »Faktoren« (z. B. im 
Drama) zu vollziehen, deren Mangel uns gerade an Erscheinungen 
wie der »Tendenz-Kunst« auch ästhetisch stört und uns umgekehrt 
auch solche Gebilde, die einzig und allein »pour l’art« geschaffen 
zu sein scheinen, als bloße »Ästheten-Kunst« unsympathisch 
machen; nicht »künstlerisch«, wohl aber, wie man sagt, »mensch- 
lich« leer und unbefriedigend ? Die Antwort darauf kann, so wird 
behauptet, von der Ästhetik nicht mehr gegeben werden. Utitz 
z. B. will diese Probleme der »Kunstwissenschaft« zuweisen. »Das 


35) Vgl. Fr. Kreis, »Die Autonomie des Ästhetischen in der neueren Philosophie «. 
J. C. B. Mohr in Tübingen 1922. S. 35: »Dieses Interesse nun fällt im Ästhetischen 
ganz hinweg; damit wird der ästhetische Gegenstand der Sphäre des unmittelbaren 
Lebens entrückt; er ist Gegenstand eines rein kontemplativen Verhaltens.e 
®) Kant, »Kritik der Urteilskrafte, $$ 41 u. 42. 
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ästhetische Moment« versteckt sich?”) unter den mannigfaltigen 
Bedingungen des Kunstwerkes, die mit ihm prinzipiell die gleiche 
Bedeutung haben. Aber »es vermag hervorzutreten als ästhetische 
Darstellungsweise, als Darstellungswert des Schönen, oder als Be- 
dürfnis des Kunstverhaltens nach dem Erlebnis des Schönen usw. 
Damit erhält aber das Ästhetische ..... keine Sonderstellung, denn 
das Gleiche gilt z. B. vom Ethischen, Religiösen oder Nationalen. 
Wir empfangen jedoch dadurch eine neue und zwingende Be- 
stätigung dafür, daß Ästhetik und Kunstphilosophie sich nicht 
schlechthin decken, daß vom Ästhetischen aus das Kunstwerk in 
der Gesamtheit seiner Gestaltung und in der Vielheit seiner Ge- 
staltungsmöglichkeiten nicht verstanden werden kann.«e Zum 
gleichen Resultat führt ihn die Erörterung des Wertungspro- 
blems®®); »Unserer Grundlegung gemäß kann die Wertung des 
Kunstwerkes keine rein ästhetische sein; es handelt sich ja dabei 
zum großen Teil um Werte, die an sich mit dem Ästhetischen 
nichts zu schaffen haben. Es setzt doch einen gewaltigen Unter- 
schied ..., ob etwa ein Drama eine tiefe Weltanschauung offen- 
bart oder eine seicht-oberflächliche ; ob eine Darstellungsweise ge- 
tragen ist von gütiger Lebensweisheit oder frivoler Beschränkt- 
heit... Aber wohlgemerkt: es kommt immer darauf an, nicht ob 
diese Werte vom Werk gemeint, gewünscht oder gewollt sind, son- 
dern wie und in welchem Maße sie gestaltet sind.«e Gestaltung 
aber ist nach Utitz nicht identisch mit ästhetischer Form?®). »Man 
verschließt sich völlig den Weg, die Gegenständlichkeit des Kunst- 
werkes in ihrer Struktur zu erklären, wenn man sie einseitig auf 
das Ästhetische festlegen will.« »Damit soll aber keiner Trennung 
des Ästhetischen von der Kunst das Wort geredet werden. Kant 
hat das ästhetische Erleben als »interesseloses Wohlgefallen« be- 
zeichnet.« Danach »scheint es unschwer einzusehen, daß die Ein- 
stellung dem Kunstwerk gegenüber eine ästhetische sein muß, 

”) Vgl. Utitz, l.c. S. 56ff.; vgl. ferner zum Ganzen die Ausführungen in Utitz, 
sGrundlegung der allgemeinen Kunstwissenschafte, Stuttgart 1914, sowie Max Des- 
soir, »Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschafte, Stuttgart 1906. 


s) Utitz, l.c. S. 60ff. 
®) Utitz, l.c. S. 87. 
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mag es sich auch nicht im Ästhetischen erschöpfen, ja mögen seine 
Hauptwerte auch gar nicht ästhetischer Natur sein. Aber es 
nimmt den Weg durch das Ästhetische.« Daraus folgert Utitz*°): 
»Wir müssen vom Wesen der Kunst ausgehen und uns dann 
fragen, wie es zum Ästhetischen steht, nicht aber im vorhinein 
die gesamte Kunst in die Ästhetik hineinpressen«*). 

Aus diesem Gegenbeispiel geht hervor, daß es auch an Ver- 
suchen nicht fehlt, die Kunst ihrerseits über das Feld des Ästheti- 
schen hinausgreifen zu lassen und das der möglichen ästhetischen 
Erlebnisse über den Inhalt der Kunst, wie an dem zuerst ge- 
nannten Gedanken, daß künstlerisches Gestalten und Anschauen 
über den Bereich der Kunst als des spezifisch ästhetischen 
Gebietes hinausreicht. Wir müssen es uns natürlich im Rahmen 
dieser begrenzten Untersuchung über den Stilbegriff versagen, 
auf eine Besprechung und Auseinandersetzung mit der gesamten 
oder auch nur der bedeutendsten Literatur der »Ästhetiken« 
und Kunsttheorien einzugehen. Unter solchen Umständen 
muß es genügen, wenn wir versuchen, den eigenen Gedanken in 
prinzipieller Allgemeinheit zu entwickeln und so wenigstens im- 
plicit zu anderen Ansichten Stellung zu nehmen. 

Jedoch soll, ehe wir zur speziellen Frage nach der Gegenständ- 
lichkeit des Kunstwerkes übergehen und sie auf eigenem Wege 
(wenn auch ohne Anspruch, damit etwas Neues zu sagen) zu beant- 
worten suchen, an einige Motive des wissenschaftlichen Denkens er- 
innert werden, welche geeignet sind, die Problematik von den 
verschiedensten Seiten schlaglichtartig zu beleuchten... Nach 
drei Gesichtspunkten können wir für unseren Zweck die ästheti- 
schen Theorien gruppieren. Die einen wollen das Wesen der Kunst 
bzw. des Schönen durch Analyse und Charakteristik der »Form« 
I) Ebenda 1.c. S. 00. 

4) Vgl. auch u.a. Hamann, »Ästhetike, 2. Aufl. 1919, S.®. Aus ähnlichen Gründen 
wollte schon K. Fiedler das Problem des »Schönen« der sÄsthetik«, das der »Kunste 
einer »Kunsttheorie« überweisen. Vgl. K. Fiedlers Schriften über Kunst. Herausgeg. 
v. H. Konnerth, München 1913—14. Zum Ganzen der nun folgenden Ausführungen sei 
vor allem aber auf die scharfsinnigen und gründlichen Untersuchungen von E. Wind, 


s»Ästhetischer und kunstwissenschaftlicher Gegenstand«. Diss. Hamburg, 1922, ver- 
wiesen. 
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oder Gestalt ihrer Phänomene allein bestimmen, sei es nun tran- 
szendental-philosophisch, metaphysisch, psychologisch oder ein- 
fach morphologisch; zu ihnen würden also beispielsweise Kant, 
Baumgarten, K. Ph. Moritz, aber auch Shaftesbury, 
Goethe, Schlegel, K. Fiedler, Münsterberg, J. Cohn und 
R. Hamann zu zählen sein, so sehr ihre Theorien im übrigen 
auch voneinander abweichen mögen. Auch soll nicht behauptet 
werden, daß die beiden anderen Gesichtspunkte in diesen Theorien 
unbeachtet bleiben, nur daß das Hauptgewicht auf die Eigen- 
bedeutsamkeit der Form, sei es als »formale Zweckmäßigkeite, 
sinnere Form«, »Stile, »anschauliche Vollendung«, »Isolation«e, 
»intensiver Wert«, »Eigenbedeutsamkeit der Wahrnehmung« usw. 
gelegt wird. Indessen wird die Autonomie der Form in manchen 
von diesen und in einigen verwandten Theorien mehr oder weniger 
relativ zum betrachtenden Subjekt gedacht; sobald nun dies Ver- 
hältnis des Subjekts zur Gestaltung des Schönen bzw. der Kunst 
als Schlüssel zum Verständnis angesehen wird, haben wir es mit 
der zweiten Gruppe prinzipieller Einstellung zu tun. Auch sie ist 
freilich nur von diesem Gesichtspunkt aus beurteilt eine einheit- 
liche Gruppe, was schon daraus hervorgeht, daß sonst so ab- 
weichende Theorien wie die von Th. Lipps, I. Volkelt,K. Groos, 
Fr.Th.Vischer,M. Geiger, Br. Christiansenu.a. dazu zurech- 
nen sind. Gemeinsam ist aber der durch diese Beispiele repräsen- 
tierten Richtung unter den Forschern, daß sie das Verhältnis 
des Subjekts zum ästhetischen Gegenstande und das Verhalten 
des Subjekts (meist im psychologischen Sinne) ihm gegenüber 
zum Ausgangspunkt des wissenschaftlichen Verständnisses wäh- 
len, mag es nun der »Inhalt« oder die »Form« des Gegenstandes 
sein, in denen seine subjektive Bedeutung zum Ausdruck kommt. 
Darin, daß man an der bloß subjektiven Bedeutung festhält, 
z. B. im Sinne der » Einfühlung«, des »Spieles«, des » Interesses ohne 
Interesse«, der »Stimmungsimpression« usw., unterscheidet sich 
die zweite Gruppe von der ersten, in der doch die, (sei es auch nur 
»vermeinte«,) Eigenbedeutsamkeit des Phänomens für das Subjekt 
betont und in der phänomenalen Struktur des Gegenstandes be- 
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gründet wird. Die dritte Auffassung ergibt sich aus der Reflexion 
auf die mögliche Bedeutung, die der ästhetischen Gestalt durch 
deren Bezogenheit auf einen Gehalt zukommt, den sie in irgend- 
einer Weise dem Subjekt vermittelt, sei es als »Abbild« oder 
als »Erscheinung«, als »Symbol«, als »Illusion«e usw. Das ideelle 
Verhältnis kann wieder recht verschieden gedacht werden, also 
real, metaphysisch, transzendental, psychologisch usw. Zu dieser 
Gruppe gehören demnach ästhetische Theorien wie die von 
Plato“) („unas), Plotin (Urbild, elöos), Ficino, Winkelmann 
(Ideal), in gewissem Sinne z. B. auch Kant (Symbol des Sittlich- 
Guten), ferner Schiller, Schelling, Hegel, Schopenhauer, 
E. v. Hartmann und Siebeck. 

Die Gruppierung soll nun, so wurde bereits gesagt, Keinen 
anderen Zweck haben, als durch den Hinweis auf typische Ver- 
treter zu zeigen, daß drei Momente an der Gegenständlichkeit 
des Schönen bzw. der Kunst in den Theorien jeweils einzeln be- 
sonders hervorgehoben und als zentrales Problem angesehen wer- 
den konnten: das einer gewissen »Eigenbedeutsamkeit«e und 
Selbstgenugsamkeit der »Form« oder »Gestalt«, das der subjek- 
tiven Bedeutung derselben und das ihrer Funktion als möglicher 
Vermittlung. Unsere Aufgabe soll es sein, diese drei Momente 
im Auge zu behalten und wenn möglich einen einheitlichen Zu- 
sammenhang derselben zu finden, der zugleich über das Verhältnis 
des Ästhetischen zur Kunst und das der Kunst zu »außerästheti- 
schen« Inhalten entscheidet. 

Man kann dabei am einfachsten von der Betrachtung eines 
Werkes der bildenden Kunst ausgehen. Dessen phänomenale 
Struktur erscheint als ein Komplex sinnlicher Qualitäten, der in 
bestimmter Weise eine anschauliche Einheit bildet, von sich aus 
begrenzt und in sich abgeschlossen, mit eigenartiger, intensiver 
Wirkung, die von einer gewissen Organisation und Harmonie 
seiner Gestaltung ausgeht. Einer kritischen Besinnung entgeht es 


“) Nur in Bezug auf die Kunst (da er beim Schönen die wald xa®’ adrd von den 
ro6c rs wald unterscheidet) und auch nur, sofern er von ihrem mimetischen (im Gegen- 
satz zum heuretischen) Charakter spricht. 
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freilich nicht, daß nur ein geringer und letzten Endes gar nicht 
wesentlicher Teil dieser Eigenschaften von der Wahrnehmung 
aufgefaßt wird, die im Sinne der logisch-theoretischen Erkenntnis 
eingestellt ist. Denn im Gegensatz zur dinglich gerichteten Auf- 
fassung ist die ästhetische auf Qualitäten der »formalen« Er- 
scheinung eingestellt, die von jener als ganz »zufällig« beurteilt 
werden müssen. Für das theoretische Bewußtsein hat das räum- 
liche Beisammensein all der Farbflecken eines Bildes nur die Be- 
deutung eines factum brutum logisch völlig willkürlicher Durch- 
einandermischung. Was aber vom theoretischen Bewußtsein wahr- 
genommen wird, ist gegebenenfalls ein Gesichtseindruck, der dem 
etwa eines Ausblicks in die umgebende dreidimensionale »Natur- 
wirklichkeit«e täuschend ähnlich ist, sich aber bei genauerem Zu- 
sehen als bloßer Schein erweist. Nun gewährt solche » Illusion« an 
sich schon manchem das größte Vergnügen, besonders wenn es 
recht angenehme und schöne Dinge sind, die auf dem Bilde ver- 
doppelt und »verewigt« wurden, so daß man sie nun zum immer 
wiederholten Genuß betrachten kann“). Man wird dann dem 
Künstler die wohltätige Absicht zumuten, eine möglichst getreue 
»Nachahmung der Natur« hervorzubringen, vielleicht auch 
mit einigen »Verbesserungen« oder »Bereicherungen« ihrer Er- 
scheinung, die aber doch nicht so weit gehen, daß sie den Wirk- 
lichkeitssinn gröblich verletzen. In welchem Maße man ihn frei- 
lich an diese Norm bindet, ist nicht ausgemacht; denn man billigt 
sogar eine phantasievolle Um- und Neugestaltung der dargestellten 
Natur, auch wenn man weiß, daß das alles ganz unmögliche Dinge 
sind. Dazu muß man doch schon eine gewisse Lust an der bloßen 
Vorstellung solcher Wunderdinge voraussetzen, die ihre eigenen 
Quellen in der Seele hat, da die Beschäftigung mit ihnen und das 
Verweilen in der Betrachtung ihres Bildes aus logischem und 
ethischem Bedürfnis unerklärlich bleibt. Sie widerstreiten ja 
gerade dem, was die Erkenntnis behauptet, ohne doch das zu sein, 


“) In diesem Sinne kann allerdings auch das Kunstwerk selbst snaturästhetische 
(vgl. z. Ausdruck Wind, l.c.) genossen oder zum Repräsentanten eines naturästheti- 
schen Genusses gemacht werden. 
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was der ethische Wille erheischt. Ja selbst wenn das Letztere ein- 
mal der Fall wäre, müßte doch die Lust am bloßen Bilde einen 
besonderen Grund haben, da es dem Willen an der Verwirklichung 
seiner Projekte, nicht an ihrer bildlichen Vorstellung liegt. In- 
dessen muß schon beim einfachen Abbilde wirklicher Dinge die 
bloße Anschauung ihrer sinnlichen Erscheinung für das Subjekt 
einen Wert besitzen, damit es sich nicht sogleich enttäuscht von 
dieser Illusion wieder abwende. In irgendeinem Sinne muß also 
der »Bildlichkeit« als solcher eine Wert-Bedeutung im Zu- 
sammenhang des Erlebens zukommen. Dafür gibt es zwei Mög- 
lichkeiten: entweder der einfache Anblick gewisser Dinge und 
daher auch ihrer Abbilder genügt, um durch die bloße Vorstellung 
derselben und in der Tatsache dieses Vorstellens uns zu fesseln und 
zu interessieren; oder die anschauliche Erscheinung erhält ganz 
für sich eine Bedeutsamkeit aus neuer Einstellung des Bewußt- 
seins. 


Im ersten Fall könnte z. B. die Erinnerung an einen Menschen, 
dessen ganzes Wesen uns durch den physiognomischen Ausdruck 
seines Bildes wieder gegenwärtig wird, uns angenehm oder auch 
nur anregend berühren, weil er in dem, was wir unsere »Welt« 
oder unser »Leben« nennen, von größerer oder geringerer Wichtig- 
keit ist. Und wie ein einzelner Mensch, so kann jeder beliebige 
Inhalt des Bewußtseins, welcher spezifischen Gegenständlichkeit 
er auch angehören möge, zu uns in ein derartiges Verhältnis treten. 
Es prägte sich dann darin die Tätigkeit des idiomatischen Be- 
wußtseins aus, die ja eben darin besteht, Wert- und Bedeutungs- 
akzente nach einem heautonom-individuellen Prinzip auf die un- 
begrenzte Mannigfaltigkeitfdes »Alls« zu verteilen, so daß die Be- 
schäftigung mit diesen allein das volle Interesse des Gefühls in 
Anspruch nehmen kann. Dem Bedürfnis des Ich, diese Inhalte 
in ihrem reinen (idiomatischen) Bedeutungsgehalt (»Wertindivi- 
dualität«) sich möglichst deutlich und getreu vorzustellen und zu 
vergegenwärtigen, kommt die bildliche Anschauung entgegen. 
Doch können nicht nur die möglichen Abbilder der betreffenden 
Gegenstände, sondern auch vor allem sie selbst in bildhafter 
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Gegenwart, sodann deren Vergegenwärtigung mittels Beschrei- 
bung, assoziativer Verknüpfung u. a. Formen der Repräsen- 
tation diese Funktion übernehmen. 

Wenn man das, was auf diese Weise also auch von der Bild- 
gestalt eines Kunstwerkes repräsentiert werden kann, dessen »In- 
halt« nennt, so wäre die mögliche eigenbedeutsame Qualität 
seiner sinnlichen Erscheinung in der (äußeren) »Form« zu 
suchen. Auf diese richtet sich in der Tat das ästhetische Er- 
leben. Weit über die noch im Bereich theoretischer Beurteilung 
liegenden Bestimmungen der »Bild«-Bedeutung hinaus entdeckt 
die ästhetische Betrachtung eigentümliche sinnvolle Beziehungen 
innerhalb jenes Komplexes sinnlicher Qualitäten. Nicht so sehr 
und nicht nur die Tatsache der Repräsentation eines Inhaltes, 
auch das »Wie« derselben wird jetzt von Belang. Dieses neue 
Interesse kann sich sogar von jenem an der Tatsächlichkeit 
scheinbar ganz frei machen, auf Erscheinungen erstrecken, die so 
gut wie gar keinen aufweisbaren »Inhalt«e mehr haben und in 
diesem Sinne zu einem »interesselosene Wohlgefallen an leeren 
Ornamenten, Teppichmustern, Tonfigurationen usw. werden. 
Orientiert man die Ästhetik dann vorzüglich an dieser, nur auf 
die äußere Formung gerichteten Gefühlsbeurteilung, so wird man 
mit Kant“) im Gefallen an der »freien Schönheit« solcher Gebilde 
die ungetrübteste Weise ästhetischen Erlebens sehen. Daraus 
ergeben sich dann die vielen Schwierigkeiten, wieder etwas 
in ästhetischer Hinsicht über die notwendigen Beziehungen der 
»Form« zum saußerästhetischen Inhalt« auszumachen. Der 
zu enge Begriff der Form führt zum »Formalismus«, dem alles 
Nicht-Formale schon als außerästhetisch gelten muß. Der Inhalt 
ist dann konsequenterweise gleichgültig und für die Form nur 
insofern negativ bedeutsam, als er die Neutralität oder Interesse- 
losigkeit der ästhetischen Betrachtung nicht stören darf. Fragt 
man aber, worauf denn überhaupt die Möglichkeit beruht, die 


“) Über den »Formalismuss der Kantischen Ästhetik vgl. auch Fr. Kreis, s»Die 
Autonomie des Ästhetischen in der neueren Philosophie. Tübingen 1922, S. 43ff., 
sowie H. Cohen, »Kants Begründung der Ästhetike. Berlin 1889, a.a.O. S. 236ff. 
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spezifische formale Gestaltung des Kunstwerkes ästhetisch — sei 
es »schaffend«, sei es genießend — zum Bewußtsein zu bringen, 
so findet man sich auf die Heautonomie dersinnlichen Phan- 
tasie gewiesen, die in ihre Gegenstände eine derartige individuelle 
Formung bringt. In der Heautonomie der sinnlichen Gestalt 
drückt sich die phantasiemäßige Richtung des Gefühls als 
formale Gestaltung der sinnlichen Anschauung aus, sowohl in der 
Kunst als auch in jeder ästhetischen Auffassung eines sinn- 
lichen Phänomens, das wir mit dem Prädikat des »Schönen« (im 
weitesten Sinne des Wortes) verbinden. Die Individualität des 
Sinnlichen kann von sehr verschiedenem Charakter und Ursprung 
sein; sie besteht oft nur in einer »Isolierung« durch Abgrenzung, 
Hervorhebung, Zusammenfassung oder Auswahl; oft aber auch 
tritt die Zusammenstimmung unendlich vieler Momente in den 
Vordergrund, deren Prinzip jeder begrifflichen Erfassung unzu- 
gänglich ist. Aber stets ist, sofern es sich tatsächlich um ästheti- 
sche Beurteilung handelt, das Prinzip der Einheit auf die Idee der 
idiomatischen Individualität bezogen und nicht etwa auf den 
mathematischen Begriff einer figuralen Einheit oder den biologi- 
schen Begriff eines individuellen Organismus usw., so sehr auch 
solche Formen zum Aufbau der ästhetischen Einheit beitragen 
mögen*). Die Möglichkeit einer ästhetischen Gestalt beruht da- 
rauf, daß die idiomatische Idee der Individualität kraft der 
symbolisierenden Phantasie in einen Komplex sinnlicher Quali- 
täten hineingeschaut wird. Auf die dadurch bewirkte Geschlossen- 
heit und Selbstgenugsamkeit des Gebildes ist auch die eigentüm- 
liche Gegenständlichkeit des Ästhetischen zurückzuführen, näm- 
lich daß uns die »Schönheit« als eine »Eigenschaft« der »Dinge« 
(unabhängig von unserer Schätzung) erscheint und speziell auch 
das Kunstwerk sich von seinem Schöpfer gewissermaßen »los- 
löste und eine unabhängige Existenz in seiner ideellen Sphäre er- 
wirbt. — In der ästhetischen Gestalt hat also das Sinnliche eine 


%#) Auch der Kantische Begriff der «Zweckmäßigkeite setzt noch zu sehr eine in- 
tellektuelle Beurteilung der Gestalt voraus. Vgl. dazu H. Cohen, «Ästhetik des 
reinen Gefühlse. 1912, I, S. 106. 
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geistige Funktion übernommen; es geht nicht auf in seinem bloßen 
Das£in (= percipi), sondern wird zum Träger eines geistigen Ge- 
haltes, den es gerade durch seine sinnlich-konkrete Organisation 
zum Ausdruck bringt**). Korrelativ zur spezifisch idiomatisch- 
ästhetischen Einheit ist auch die Mannigfaltigkeit der sinn- 
lichen »Elemente« eine neuartige gegenüber der des theoretischen 
Bewußtseins. Eine ganz andere Bedeutung hat z. B. das (wie man 
sagt) »gegebene« Material der Tonempfindungen für die Synthesis 
des erkennenden Denkens und des gestaltenden Gefühls. Dort 
führen die »zufälligen«, »ssubjektiven« Zusammenhänge unter 
ihnen, wenn sie neben der physikalisch-akustischen Theorie der 
Schallbewegung ihre eigene Beachtung finden, zur Physiologie 
des Hörens; sie werden also durch Zurückführung auf ihre Ur- 
sachen und den ganzen Kausalzusammenhang der Natur objek- 
tiviert. Hier aber im ästhetischen Bewußtsein werden sie in ihrer 
subjektiven So-Beschaffenheit*”) belassen, vielmehr noch betont, 
vertieft und zu einem Kosmos eigener Art, zum Tonsystem der 
Musik gestaltet. Sehr deutlich wird der idiomatische Ursprung 
dieser musikalischen Welt der »Töne« dadurch bewiesen, daß es 
durchaus nicht ein einziges Tonsystem gibt, sondern ebenso viele 
heautonome Besonderungen, wie »saufgegebene« Vorbedingungen 
in der psycho-physischen Eigenart (Subjektivität) der Rassen, 
Völker und Individuen. Ebenso verhält es sich bei jeder anderen 
Art sinnlichen »Materials« für das ästhetische Bewußtsein; auch 
geht die heautonome Besonderung weiter hinab bis zur Indivi- 
dualität des einzelnen Werkes. 

Dasselbe idiomatische Gefühl also, das den Inhalten des 
Lebens, der Natur und der Kunst ihre einzigartige und vielfach 
abgestufte Bedeutsamkeit verleiht, prägt sich auch als Phantasie 

4) Diese Formulierung des Verhältnisses von Sinnlichkeit und Geistigkeit im Ge- 
biet des Ästhetischen behält ihre Gültigkeit, auch wenn man nachweisen kann, daß es 
eine sungeistiges Sinnlichkeit als solche gar nicht gibt. Denn im sensualen, emotionalen 
und physiognomischen Bewußtsein ist das Verhältnis dasjenige eines srealisierendene, 
nicht repräsentativen Ausdrucks. Auf dies Problem kann hier nur hingewiesen werden. 
Vgl. aber auch die späteren Anmerkungen zur ssymbolischen Forms. 


“) Wenn man von der Ungenauigkeit des Wortes »So-Beschaffenheite, das diese 
scheinbar als »gegeben« voraussetzt, einmal absehen will. 
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in der ästhetischen Gestaltung der Anschauung aus. Sowohl 
die unmittelbare Synthesis der ästhetischen Gestalt im » Genuß« 
als auch das auf deren Beurteilung gerichtete vergleichende »Ge- 
schmacksurteil« ist nur eine besondere Äußerung der Gefühls- 
einstellung einer Persönlichkeit. Prägnant und anschaulich 
spricht z. B. Dilthey“) den Gedanken dieser Einheit aus: »Im 
Leben ist mir mein Selbst in seinem Milieu gegeben, Gefühl meines 
Daseins, ein Verhalten und eine Stellungnahme zu Menschen und 
Dingen um mich her; sie üben einen Druck auf mich oder sie 
führen mir Kraft und Daseinsfreude zu, sie stellen Anforderungen 
an mich und sie nehmen einen Raum in meiner Existenz ein. So 
empfangen jedes Ding und jede Person aus meinen Lebensbezügen 
eine eigene Kraft und Färbung.... In allem, was mich umgibt, 
erlebe ich nach, was ich erfahren habe. Ich sehe in der Abend- 
dämmerung hinab auf eine stille Stadt zu meinen Füßen; die 
Lichter, die in den Häusern nacheinander aufgehen, sind mir der 
Ausdruck eines geschützten, friedlichen Daseins. Dieser Gehalt 
an Leben in meinem eigenen Selbst, meinen Zuständen, den 
Menschen und Dingen um mich her bildet den Lebenswert der- 
selben... Und dies und nichts anderes ist es, was die Dichtung 
zunächst sehen läßt... Die Lebenswerte aber stehen in Be- 
ziehung zueinander, die in dem Lebenszusammenhang des Lebens 
selbst begründet sind und diese geben Personen, Dingen, Situa- 
tionen, Begebenheiten ihre Bedeutung. So wendet sich der Dichter 
dem Bedeutsamen zu... Dies ist das Grundverhältnis zwischen 
Leben und Dichtung, von dem jede historische Gestalt der Poesie 
abhängt.«e — Aber der Dichter formt nicht nur die mit den Worten 
der Sprache verknüpften Vorstellungen, er formt auch diese 
Worte selbst. »Die Sprache ist das Material des Dichters. Sie ist 
aber mehr als das, denn die sinnliche Schönheit der Dichtung im 
Rhythmus, Reim und Sprachmelodie bildet ein eigenes Reich 
höchster Wirkungen, die ablösbar sind von dem, was die Worte 
bedeuten.« Aber auch hierin prägt sich der persönliche Stil des 


“#) W.Dilthey, »Das Erlebnis und die Dichtung«. 8. Aufl. Teubner 1922, S. 178ff.; 
Ss. 189 ff. 
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Dichters aus. »Darin beruht nun die Sprachphantasie des Dich- 
ters, daß er an diesen Wirkungen anhaltend mit starker Fixierung 
der Aufmerksamkeit bildet und formt, wie der Maler an denen 
seiner Linien und Farben. Goethe waltete königlich in diesem 
Reich der Sprache... Er durchbrach in seiner Jugend die ganze 
überlieferte Sprache... Jeder innere Zustand drückt sich in 
einer eigenen Melodie der Sprache aus... In dieser Phantasie- 
Begabung liegt also der Vorzug des Künstlers.« 
Mit Recht betont Dilthey die Ungewöhnlichkeit des künstle- 
rischen Menschen, der mit der Lebendigkeit und schöpferischen 
Kraft seiner Phantasie die anderen Menschen überragt. Einem 
ästhetizistischen Vorurteil freilich fiele man anheim, sähe man 
die Außerordentlichkeit des Künstlers in mehr als dieser Phan- 
tasie-Begabung. Denn als »Persönlichkeit« braucht er mitnichten 
irgendeine anders begabte Persönlichkeit zu überragen. Eine noch 
so »formvollendete« Kunst könnte über die Mangelhaftigkeit eines 
bloßen »Artistentums« nicht hinwegtäuschen. Nicht nur soll die 
»Form« sein großes »Können«, sondern auch der »Inhalt« sein 
großes »Sein« offenbaren. Mit dieser Überlegung sehen wir uns 
aber vor die Aufgabe gestellt, das Verhältnis, in dem »Form« und 
»Inhalt« in einem Kunstwerk zueinander stehen, näher zu be- 
stimmen. Der Inhalt war nach der (auf den vorliegenden Sach- 
verhalt eingestellten) Definition, der Gegenstand bzw. diejenige 
Vorstellung eines Gegenstandes, die in der sinnlich gegebenen Ge- 
stalt abbildlich oder hinweisend vergegenwärtigt wurde, dadurch, 
daß sie seine reale Erscheinung vertreten konnte. Eine solche 
bloß vertretende Repräsentation ist aber noch nicht im ent- 
ferntesten das, was wir »Kunst« zu nennen pflegen: denn Photo- 
graphie, Kopie und Spiegelbild leisten sie ebenso gut oder noch 
besser. Was diesen gegenüber bei der Kunst noch hinzukommt, 
ist zunächst einmal die ästhetische Formung, der zufolge also 
nicht nur ihr (repräsentierter) »Inhalt«, sondern auch ihre »Form« 
(durch welche er vergegenwärtigt wird), zum Gegenstand der 
idiomatisch-ästhetischen Beurteilung und Einstellung gemacht 
wird. Inhalt und Form entspringen notwendig derselben Quelle, 
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nämlich dem Gefühl. Überlegt man sich nun einmal, wie es mög- 
lich sein könnte, idiomatische Inhalte als solche adäquat, 
d. h. in derjenigen Erscheinung, die ihrem idiomatischen 
»Wesen« entspricht, zu repräsentieren, dann muß man zugeben, 
daß die »vertretende« Repräsentation nie oder nur äußerst selten, 
jedenfalls nicht prinzipiell adäquat sein kann. Denn das idioma- 
tische Bewußtsein findet sich vor die Tatsache gestellt, daß keine 
sinnlich gegebene Erscheinung (Bildlichkeit) eines Gegenstandes 
als solche schon dessen idiomatische Bedeutung ausdrückt, 
nicht einmal das Antlitz eines Menschen dessen innerstes »Wesen«. 
Hierin liegt eine Schranke für das Mitteilungsbedürfnis des 
Gefühls; es muß danach trachten, seine Ausdrucksunfähigkeit 
(nicht Ausprägungs-Unfähigkeit!) dadurch zu beheben, daB es 
sich durch idiomatisch-ästhetische Gestaltung der Repräsentations- 
mittel einen adäquaten Ausdrucksträger seiner ideellen idioma- 
tischen Inhalte verschafft. Gegenüber der intendierten ästhetischen 
Formung aller Sinnlichkeit begrenztsich die Weltder Kunst 
durch schöpferische Bewältigung dieser Aufgabe“). Also 
muß in ihr sowohl die vergegenwärtigende sinnliche Gestalt 
idiomatischen Ursprungs sein, als auch die Vergegenwärtigung, 
deren idiomatische Eigentümlichkeit erst die Gestaltung jener er- 
möglicht und bestimmt, wie endlich das »Vergegenwärtigte«, 
der sog. Inhalt, der wieder die Art der Vergegenwärtigung (auf 
Grund seiner Besonderheit) bedingt. Das ist möglich, wenn sich 
in der Wahl und Bildung der Vergegenwärtigungsmittel die gleiche 
Gefühlseigentümlichkeit ausprägt, wie in der Wahl und Gestaltung 
des (z. B. weltanschaulichen) Inhalts. Und um gerade diesen In- 
halt in seiner Einzigartigkeit zu vergegenwärtigen, muß das Ge- 
fühl zugleich sein Vergegenwärtigungs-Verhältnis (z. B. die 
»Stimmung«) zu ihm eindeutig zum Ausdruck bringen, damit 
wirklich diese Repräsentation dem speziellen idiomatischen In- 

“@) In ihrer eigentümlichen darstellenden Gestaltung, die natürlich eine künst- 
lerisch-individuelle ist, unterscheidet sich also das, was Wind (l. c.) die spräformierte« 
sinnliche Gegebenheit der Kunst nennt, von der sindifferenten« der (ästhetischen) 


Natur für den ästhetischen Genuß. Das Kunstwerk erhebt einen sAnspruch« auf 
sadäquate Verhaltungsform«. 


153 


NOACK 


halt und seinem Werte im Gefühlsleben angemessen sei°®). »Dar- 
stellung« soll diese künstlerische Art der Vergegenwärtigung 
mittels der ästhetischen Formung genannt werden®*?). 

Die Photographie von einem Menschen mag vom physikalisch- 
optischen Standpunkt ausvollkommenähnlichseinund braucht den- 
nochalsVergegenwärtigung desselben unser Gefühlganzundgarnicht 
zu befriedigen; denn sie ist eben nur der einer gefühlsfremden Be- 
wußtheit angehörende Zugang zu dem viel »lebensvolleren« Bilde, 
oder zu der »Idee«, die wir von ihm in uns tragen. Der Künstler 
aber, der uns ein Porträt des Betreffenden malt, gibt uns damit 
eine idiomatisch »beseelte«e Vergegenwärtigung, die zwar völlig 
adäquat auch nur für ihn sein kann, da sie doch sein Bild von 
diesem Menschen darstellt; aber wofern wir nur dem Künstler im 
Gefühl verwandt sind, wird sein Porträt auch uns das »Wesen« 
dieses Menschen viel tiefer offenbaren als jede noch so gute Photo- 
graphie. Dieses »Wesen« ist wieder nur bis zu einem gewissen 
Grade das Wesen, das er an und für sich besitzt; unsere Vor- 
stellung ist davon zwar nicht unabhängig, aber daıstellen kann 
sich immer nur das Wesen, das er für jeden Einzelnen von uns 
hat. Ebenso verhält es sich z. B. mit der Natur, von der ja auch 
für jede Zeit und jeden Menschen etwas anderes als »natürlich« 
gilt. (Darum kann man den Naturalismus nur »prinzipiell« 
definieren.) 

Im Falle der darstellenden Vergegenwärtigung wird also der 
dargestellte idiomatische Inhalt spezifisch idiomatisch re- 
präsentiert. Der Inhalt fungiert, wie wir sahen, als form- 
gebendes Prinzip für die ästhetische Gestaltung; deshalb kann 
man ihn mit Rücksicht auf diese als »ästhetische Idee« be- 
zeichnen). Da diese nun eine selbstgenugsame ästhetische Ge- 

50) Das besagt zugleich, daß das Ding im Sinne der theoretischen Naturwirklichkeit 
nie zum »Inhalte der Kunst werden kann (wie übrigens auch kein ethischer Gegenstand 
als solcher). In dieser Annahme liegt der Grundfehler der Nachahmungstheorie. 

s1) Zur historischen Rechtfertigung dieses Terminus vgl. Kant, »Kr. d. U. $ 49; 
. u. a. Schiller, Brief an Körner v. Febr. 1793 und »Kallias oder über die Schön- 


“) Der Begriff soll also weiteren Umfang haben als bei Kant (vgl. Kr. d. U., $ 49), 
aber denselben Ursprung. 
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genständlichkeit begründet, deren realer Träger in seiner 
Realität und realen Beschaffenheit relativ belanglos für die 
ästhetische Beurteilung bleibt, so ist sie der eigentümliche Grund 
der möglichen »Wahrheit«e, die wir von der ästhetischen Dar- 
stellung fordern; mit Wirklichkeit und Richtigkeit hat also 
die künstlerische Wahrheit gar nichts zu tun). »Der echte, gesetz- 
gebende Künstler — so urteilt darüber Goethe —, strebt nach 
Kunstwahrheit, der gesetzlose, der einem blinden Trieb folgt, nach 
Naturwirklichkeit; durch jenen wird die Kunst zum höchsten 
Gipfel, durch diesen auf die niedrigste Stufe gebracht«°*®). 
Goethe selbst bekennt, daß er die Bestätigung seiner Ansicht von der auto- 
nomen Gültigkeit der Natur- und Kunstwahrheit Kant verdanke, und zwar der 
Lektüre der »Kritik der Urteilskraft«e. Er schreibt darüber (im Aufsatz: »Ein- 
wirkung der neueren Philosophie «*): »Hier sah ich meine disparatesten Beschäfti- 
gungen nebeneinander gestellt, Kunst- und Naturerzeugnisse, eins behandelt wie 
das andere; das innere Leben der Kunst sowie der Natur, ihr beiderseitiges Wirken 
von innen heraus war in dem Buche deutlich ausgesprochen. Die Erzeugnisse 
dieser zwei unendlichen Welten sollten um ihrer selbst willen dasein, und was 
neben einander stand, wohl für einander, aber nicht absichtlich wegen ein- 
andere Wenn Goethe noch 1789 schreiben konnte, daß »genaues und tiefes 
Studium der Gegenständes die wichtigste Bedingung des «Stiles», des höchsten 
Grades künstlerischer Vollendung sei, die «auf den tiefsten Grundfesten der Er- 
kenntnis, auf dem Wesen der Dinge« beruhe, so entfernte er sich, je älter er 
wurde, um so mehr von der realistischen Ästhetik, wie sie noch seinem Aufsatz 
über »Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Stil« als Ergebnis der italieni- 
schen Reise zugrunde lag, und näherte sich der idealistischen Auffassung, die ihm 
besonders durch Schiller vertraut wurde. Im Begriff des »Symbolischen« ver- 
lieh er ihr einen prägnanten Ausdruck®®); Goethe entwickelte in dieser Anschauung 
die Lehre Shaftesburys von der sinneren Form « in kritischem Geiste fort und 


#) Das drückt die Sprache, wie Simmel treffend bemerkt, ganz schlicht dadurch 
aus, daß sie sagt: »Dies ist ein Pelzkragen« oder: »ist eine Landschafte, wenn doch nur 
sdas Bilde gemeint ist. Vgl. Simmel, »Rembrandte«, Leipzig 1919, S. 191; ferner 
»Rodin« in: Philos. Kultur. 2. Aufl. Leipzig 1919, S. 185 Zeile 22ff. 

s) Goethe, Einleitung in die Propyläen, 1789; vgl. Werke, Ausg. Cotta (Jubil.) 
Bd. 33, S. 116, 25. Über die Goethesche Scheidung von innerer Wahrheit und Wirklich- 
keit, s. vor allem die Stelle im Aufsatz: »Plato als Mitgenosse einer christlichen Offen- 
barunge. Werke Bd. 36, S. 147 Zeile 17ff., sowie »Über Wahrheit und Wahrscheinlich- 
keit der Kunstwerkes, Bd. 33, S. 84ff. 

8) Werke: cit. Ausgabe, Bd. 39, S. 31. 

se) Vgl. Briefwechsel zwischen Schiller und Goethe, herausgeg. v. H. H. Borchardt; 
Bong & Co. 1914. 1. Bd., S. 408ff.; in einem Brief an Schiller vom Jahre 1797 findet 
sich die erste Spur. 
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zugleich mit den Augen des Dichters. »Das ist die wahre Symbolik — so heißt es 
in den Maximen und Reflexionen — wo das Besondere das Allgemeine repräsen- 
tiert, nicht als Traum und Schatten, sondern als lebendig augenblickliche Offen- 
barung des Unerforschlichen «°), und gerade im Gegensatz zu der auch bei Shaftes- 
bury wirksamen Unterschätzung des Besonderen oder der »Erscheinung« gegen- 
über der Idee oder der »inneren Form,« betonte er ausdrücklich: »Eine geistige 
Form wird keineswegs gekürzt, wenn sie in der Erscheinung hervortritt «®*), denn 
sdie Symbolik verwandelt die Erscheinung in Idee, die Idee in ein Bild, und so, 
daß die Idee im Bild immer unendlich wirksam und unerreichbar bleibt«®*). Die 
notwendige wechselseitige Bezogenheit von Erscheinung und Idee 
ist es, die im Begriff des »Symbolischen « und der Gleichberechtigung von äußerer 
und innerer Form von Goethe ausgesprochen wird. Diese ssymbolische« Be- 
trachtungsweise dehnte er nun über das Ganze der geistigen Wirklichkeit aus, 
auf die Welt der Natur sowohl wie die der Geschichte, der Kunst und der Reli- 
gion: »Alles Vergängliche ist nur ein Gleichnis.« »Was Kant ihm im wesentlichen 
gegeben hat, war die Einsicht, daß der »Gegenstand« sich von den reinen Funk- 
tionen des Bewußtseins nicht ablösen, sondern sich nur in diesen Funktionen und 
kraft ihrer gestalten läßt, und indem er nun diese begriffliche Einsicht auf das 
konkrete Ganze seines Schaffens bezog, war ihm die kritische Lehre selbst zum 
Ausdruck einer bestimmten Lebensform geworden, die ihm vertraut und ver- 
ständlich war «*). 

Auch in den neueren Schriften von E. Cassirer wird der Grundgedanke des 
kritischen Idealismus mit dem Goetheschen Begriff der symbolischen Forme 
zum Ausdruck gebracht“). Aber nicht in dieser weitesten Bedeutung soll in 
unserem Zusammenhang von symbolischer Form die Rede sein. Ohne daß wir 
auf eine Erörterung dieses sehr bedeutsamen Problems hier näher eingehen 
wollen, sei nur bemerkt, daß wir uns an die engere Definition des Begriffs halten 
wollen, wie sie bei Cassirer etwa in den Worten enthalten ist, symbolische Form 
sei sjede Energie des Geistes, durch welche ein geistiger Bedeutungsinhalt 
an ein konkretes sinnliches Zeichen geknüpft und diesem Zeichen innerlich 


#7) Werke cit. Ausgabe, Bd. 38, S. 266. 

5) Ebenda Bd. 35, S. 317ff. 

#) Ebenda Bd. 35, S. 326. 

@) E. Cassirer, »Freiheit und Form«. Berlin 1918, S. 344. 

“ı) Vgl. besonders den Aufsatz: »Goethe und die mathematische Physik« in 
siIdee und Gestalt«. Berlin 1921, sowie »Die Kantischen Elemente in Wilhelm 
v. Humboldts Sprachphilosophie« (Festschrift zu Paul Hensels 60. Geburtstag 
1920), dann besonders »Zur Einsteinschen Relativitätstheorie«, Berlin 1921, 
a.2.0. S.119. »Sie (d. systematische Philosophie) hat das Ganze der symbolischen 
Formen, aus deren Anwendung für uns der Begriff einer in sich gegliederten Wirklich- 
keit entspringt — kraft deren sich für uns Subjekt und Objekt, Ich und Welt scheiden 
und in bestimmter Gestaltung gegenübertreten, — zu erfassen und jedem Einzelnen 
dieser Gesamtheit seine feste Stelle anzuweisene.. — Dann »Die Begriffsform im 
mythischen Denkens (Studien d. Bibliothek Warburg), Berlin 1922 und »Philo- 
sophie der symbolischen Formen« I., Berlin 1923 
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zugeeignet wird«®). Die philosophische Analyse begreift diese Formen aus der 
Notwendigkeit einer Vermittlung zwischen dem Besonderen und Allgemeinen 
im Strom des Bewußtseinsprozesses. »Aller geistige Inhalt ist für uns notwendig 
an die Form des Bewußtseins und somit an die Form der Zeit gebunden; er ist 
nur, sofern er sich in der Zeit erzeugt, und er scheint sich nicht anders erzeugen 
zu können, als dadurch, daß er sogleich wieder verschwindet, um der Erzeugung 
eines anderen, neuen Raum zu geben «*). Das Bewußtsein »besitzt kein anderes 
Sein als das der freien Tätigkeit, als das Sein des Prozesses. Und in diesem 
Prozeß kehren niemals wahrhaft identische Bestandteile wieder... Und doch 
soll andererseits in dieser Form ein Gehalt nicht nur entstehen, sondern er- 
stehen; aus dem bloßen Werden soll sich ein Gebilde, eine Gestalt, ein »Eidos « 
losringen. Wie sind diese beiden widerstreitenden Forderungen miteinander zu 
vereinen und zu versöhnen ?... wie läßt sich das Einzelne, hier und jetzt Ge- 
gebene des Bewußtseins, seine besondere Individualität, so bestimmen, daß in 
ihm ein allgemeiner Gehalt, eine geistige Bedeutung sichtbar wird ?« So unauf- 
heblich auch dieser Gegensatz erscheint, so begibt sich doch sim Tun des Geistes 
beständig das Wunder, daß diese Kluft sich schließt, daß das Allgemeine sich 
mit dem Besonderen gleichsam in einer geistigen Mitte begegnet und sich mit 
ihm zu einer wahrhaften konkreten Einheit durchdringt.... Dies ist die Leistung, 
die wir in den einzelnen »symbolischen Formen«, die wir in der Sprache, im 
Mythos, in der Kunst sich vollziehen sehen.« »Jede dieser Formen nimmt vom 
Sinnlichen nicht nur ihren Ausgang, sondern sie bleibt beständig im Kreise des 
Sinnlichen beschlossen. Sie wendet sich nicht gegen das sinnliche Material, son- 
dern lebt und schafft in ihm selbst.« Durch dessen Bildung und Artikulation ge- 
lingt es dem Bewußtsein, sich ein Vehikel des Bedeutungsausdruckes zu ver- 
schaffen. Aber eins ist die Bedingung des anderen. Z. B. »das Lautzeichen ist 
nicht der bloße Abdruck solcher Unterschiede, die im Bewußtsein schon bestehen, 
sondern ein Mittel und eine Bedingung der innerlichen Gliederung der Vorstel- 
lungen selbst. Die Artikulation des Lautes spricht nicht nur die fertige Artiku- 
lation des Gedankens aus, sondern bereitet ihr selbst erst den Weg.« 

Nun wird man freilich zugeben, daß letzten Endes jede geistige Energie 
ssymbolische verfährt, nicht nur diejenigen, die wie die Sprache mit der 
ausdrücklichen Absicht hervorgebracht werden, etwas anderes zu bezeichnen. 
Auch die einzelne sinnliche Wahrnehmung hat, sofern sie theoretisch-logische 
Bestimmtheit besitzt, z. B. Wahrnehmung eines Baumes ist, symbolische Be- 
deutung, da diese sinnliche Erscheinung eine Unendlichkeit geistiger Beziehungen 
repräsentiert. Jedoch wird man nach dem Verhältnis von Sinnlichkeit und 
Geistigkeit drei deutlich unterschiedene Formen der Symbolik auseinander- 
halten können. In einer Form nämlich ist die Sinnlichkeit selbst in ihrer Ge- 
staltung als »qualitative Besonderunge, s»Ausdrucksbewegunge, ıphy- 


“) E.Cassirer, »Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissen- 
schaften«, Vorträge der Bibliothek Warburg, herausgeg. von Fr. Saxl, B. G. Teubner 
1923 (1921—-1922), S. 15. 

=) E. Cassirer, ebenda, S. 16ff., daselbst die folg. Zitate. 
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siognomisches Bild« usw., schon durch das, was sie damit dem Bewußtsein 
bedeutet und in ihm wachruft (Empfindung, Affekt, Sympathie usw.) zugleich 
die »geistige« Form und zwar die der sinnlich-gebundenen (träumenden) Geistig- 
keit). Denn sjede Ausdrucksbewegung verwirklicht nach Stärke, Dauer und 
Richtungenfolge die Gestalt einer seelischen Regung«*). »Die Wahrnehmung 
fremder Seelenzustände gründet im bloß erlebten Eindruck ihrer Erscheinung und 
ist aufs strengste zu unterscheiden von der Besinnung auf deren gegenständliche 
Daten. Wer im Angesichte eines anderen zutreffend Ängstlichkeit wahrnimmt, 
hat deshalb noch nicht den mindesten Begriff davon, auf dem Eindruck welcher 
Veränderung des Mienenspiels diese Wahrnehmung beruhe «*). »Die Ausdrucks- 
bewegung ist das Gleichnis der Handiung.e An diese (im weiten Sinn des 
Wortes) »physiognomische« Symbolik) knüpfen nun die beiden Formen 
der Symbolik des reflektierenden Bewußtseins an, bei deren einer, der semioti- 
schen« das »Sein« der sinnlichen Gestalt in der Funktion des Bedeutens aufgeht, 
während bei der anderen, der wbjektivene« ihr »Sein« eine gegenständliche Be- 
deutung hat. Zur semiotischen Symbolik müßte man also die verschiedenen 
symbolischen Formen des Zeichens (Schrift), der Gesten, der Sprache u. a. Re- 
präsentation rechnen), zur objektiven die auf Konstitution einer spezifischen 
Gegenständlichkeit gerichteten Formen des logischen, ethischen, idiomati- 
schen und religiösen Bewußtseins. Bei der Analyse der Symbolik bewegen wir 
uns demnach in einer ganz anderen Dimension des Geistes als bei der Systematik 
seiner objektivierenden Funktionen. Aber auch die symbolischen Besonderungen 
müssen in einem systematischen Zusammenhang gedacht werden. So war z. B. 
schon erwähnt worden, daß die Sprache das Denken, das Denken die Sprache 
voraussetzt. Die Sprache entspringt aber im mythischen Bewußtsein, dessen Be- 
griffsbildung von der des wissenschaftlichen fundamental verschieden ist”). Es 
ließe sich ferner zeigen, daß die mythische Denkweise in ihrer eigenartigen Be- 


*) Vgl. hierzu L. Klages, »Ausdrucksbewegung und Gestaltungskrafte, 2. Aufl., 
Leipzig 1921, S. 22ff., 30ff., 4Bff., 69ff.; sowie »Vom kosmogonischen Erose, München 
1922, S. 77ff., 122ff. — Maßgebend sind ferner für diese Probleme die Auffassungen der 
neueren »Gestaltpsychologie« über Ursprung und Bedeutung der »Gestaltquali- 
täten«, sowie die neueren erkenntnistheoretischen Forschungen zur Geistesart der 
Primitiven, der Mythologie, Astrologie, Magie usw. 

“s) Die physiognomische Symbolik der Sinnlichkeit beruht also gar nicht auf einer 
(nachträglichen) »Einfühlung« (im Sinne von Lipps), sondern auf einer sreinen«e 
»Erfühlunge, einer ursprünglichen »Bildkrafte des Bewußtseins; auch die »Gefühls- 
betontheite der »Gestaltqualitäten« ist kein subjektives Accidens, sondern konsti- 
tuierendes Moment. Wohl als mitbedingend, aber nicht als schon eigentlich 
ästhetisch wird man diese »Gefühlserlebnissee ansehen dürfen, wie das Lotze »Ge- 
- schichte der Ästhetik in Deutschland«, München 1868, a. a. O. S. 79ff. tut. 

*) Die Symbolik, mit der es die »Psychoanalyse« zu tun hat, gehört (als Gegen- 
ständlichkeit der träumenden Bewußtheit) noch größtenteils zur physiognomischen 
Form (oft aber schon in semiotischem Sinne verwandt). Dadurch wird ihr enger Zu- 
sammenhang mit Trieben, Gefühlen, Affekten, »Verdrängung« usw. verständlich. 

e) Vgl. wieder E. Cassirer, »Die Begriffsform im mythischen Denkens. 
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griffsbildung vom physiognomischen Welterlebnis ausgeht, wie auch die Sprache 
auf der Stufe des onomatopoietischen Ausdrucks, mit Herder) zu reden, vom 
sGeschrei der Empfindung«, das für den Menschen — »in den Zustand der Be- 
sonnenheit gesetzt« (Reflexion) — zum »Wort der Seele« wurde. »Das Schaf 
blöket... die Turteltaube girrt, der Hund bellet! Da sind drei Worte, weil er 
drei deutliche Ideen versuchte, diese in seine Logik, jene in sein Wörterbuch. 
Vernunft und Sprache taten gemeinschaftlich einen furchtsamen Schritt, und 
die Natur kam ihnen auf halbem Wege entgegen —, durchs Gehör.« Daß es nun 
die bereits (wie wir sagen wollten) physiognomisch aufgefaßte »Natur« ist, 
die hier der Reflexion zugrundegelegt wird, zeigt Herder, wenn er fortfährt: 
sIndem aber der Mensch alles auf sich bezog, indem alles mit ihm zu sprechen 
schien, und wirklich für oder gegen ihn handelte, indem er also mit oder dagegen 
teilnahm, liebte oder haßte und sich alles menschlich vorstellte — alle diese 
Spuren der Menschlichkeit drückten sich auch in die ersten Namen! Auch sie 
sprachen Liebe oder Haß, Fluch oder Segen, Sanftes oder Widrigkeit... Da 
wurde alles menschlich .. .: überall Götter und Göttinnen, handelnde, bösartige 
oder gute Wesen! Der brausende Sturm und der süße Zephyr, die klare Wasser- 
quelle und der mächtige Ozean — ihre ganze Mythologie liegt in den Fundgruben, 
den verbis und nominibus der alten Sprachen; und das älteste Wörterbuch war 
so ein tönendes Pantheon .. .« 

Es würde aber zu weit führen, wollten wir hier den systematischen Fragen 
der Symbolik ausführlicher nachgehen. Es sollte nur gezeigt werden, wie frucht- 
bar der Begriff des »Symbolischen «tatsächlich für das Verständnis der Kunst, 
ihrer Gestaltung und ihrer Gegenständlichkeit, sei. Denn wenn wir sie als »Dar- 
stellung« in den Zusammenhang der möglichen Repräsentationsformen hinein- 
stellten, so können wir sie jetzt dem viel umfassenderen Zusammenhang der 
Symbolik überhaupt einordnen und zugleich das systematische Verhältnis be- 
stimmen, in dem sie zu den anderen »Formen der Symbolik « und »symbolischen 
Formen « steht. Doch möchten wir nur die semiotische Symbolik« als sym- 
bolische Form des Bewußtseins bezeichnen, aus dem Grunde, weil hier das Sein 
der sinnlichen Gestalt tatsächlich in der Funktion des »Bedeutens« aufgeht, die 
man ja mit dem Begriff des Symbolischen im engeren Sinne verbindet. Als 
»Vermittlung« stünde diese dann also systematisch zwischen der »physiogno- 
mischen Symbolik« oder dem relativ sinnlichen Bewußtsein und der objek- 
tiven Symbolik oder dem relatiy geistigen Bewußtsein. Da die Kunst dem 
reinen Gefühl, das nur im Genuß des Naturschönen einen symbolischen Aus- 
druck in der Sinnlichkeit findet, der aber nicht frei in der Gewalt des Mit- 
teilungsbedürfnisses steht, zur Darstellung seiner. Inhalte verhilft, ist sie als 
besondere symbolische Form des idiomatischen Bewußtseins zu be- 
trachten; doch braucht sie deshalb nicht ausschließlich in den Dienst dieses Be- 
wußiseins zu treten, wie sie auch ihrerseits alle systematisch fundierenden »sym- 
bolischen Formen «, wie Rhythmen, Gesten, Mienen, Worte, Zeichen, Bilder usw. 


“ ®) Herders Philosophie, herausgeg. v. H. Stephan, Leipzig 1906. Phil. Bibliothek 
Bd. 112. s, 11 ff. 
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und durch diese die Physiognomik des sinnlichen Bewußtseins in ihren Dienst 
stellen kann®). Sie haben für die Kunstgestaltung die Bedeutung problematischer 
sStofflichkeit«, wie es auch die Gegenstände”) der Optik, Akustik, Statik, Mathe- 
matik für ihre technische Leistung haben. Der Mittel, die dadurch der Kunst zur 
Verfügung stehen, gibt es unzählig viele: die Worte der Sprache etwa dienen - 
sowohl durch ihre sinnliche Klangwirkung und durch ihren Rhythmus zur Dar- 
stellung der Stimmung eines Erlebnisses (oder idiomatischen »Inhaltes«), als auch 
durch ihre gedankliche Bedeutung und die mit diesen Bedeutungen wiederum 
verknüpften Gefühle, Stimmungen und anderen Assoziationen. Die Situation des 
Vortrags eines Gedichtes selbst, der Ort, der Anlaß, das »gehobene Sprechen «:) 
usw. bedingen ferner das Ganze der ästhetischen Darstellung. Also z. B. nicht 
das Gemälde als buntes Bild dort an der Wand ist das ganze Kunstwerk, sondern 
das Totalerlebnis, das ich anläßlich desselben durch verständnis- und liebevolles 
Betrachten in mir werden lassen kann. 


Die Eigenart der »Darstellung«alssymbolischer Form des idiomati- 
schen Bewußtseins bringt es nun ferner mit sich, daß hier die Symbolik ge- 
wissermaßen über sich selbst hinausführt. Denn die ästhetische Idee als der in 
der Darstellung vergegenwärtigte idiomatische »Inhalt« geht doch als Prinzip 
der Gestaltung in der ästhetischen »Form «gänzlich auf, oder anders ausgedrückt: 
der idiomatische Inhalt wird in der Kunstgestaltung überhaupt erst für die 
sinnliche Anschauung realisiert, und ist ohne diese gar nicht möglich. 
Erst durch das Porträt, so sahen wir, erhalten wir zu dem »Begriff« vom idio- 
matischen Wesen eines Menschen auch das anschauliche »Bilde« desselben; die 
Kunst erzeugt der sonst abstrakten Funktion des idiomatischen Bewußtseins 
erst die notwendige und adäquate sinnliche Unterlage, wie die Sprache dem 
Denken. Während aber der Begriff dem Wort nicht in sinnlicher Gegenwart 
innewohnt, ist der ästhetischen Gestalt der idiomatische Inhalt unmittelbar ein- 
verleibt, weil er als immanentes formendes Prinzip der Gestalt als solcher fungiert. 
Wenn darum Cassirer”) sagt: »Die künstlerische Anschauung blickt nicht durch 
das Bild hindurch auf ein anderes, das in ihm ausgedrückt und dargestellt wird, 
sondern sie versenkt sich in die reine Form des Bildes selbst und beharrt in ihr «”), 


®@) Vgl. Goethe: »Das Symbolische ist oft repräsentativ, z. B. in Wallensteins Lager 
ist der Bauer mit den Würfeln eine symbolische Figur und zugleich eine repräsentative: 
denn er stellt die ganze Klasse vore. (Gespr. m. Riemer.) Wahrscheinlich ist hier sogar 
»Symbolische noch wieder in engerem Sinne gemeint (als »Darstellunge). 

0) sc. die Erkenntnisse. 

1) Das, wie Sievers gezeigt hat, durch suggestiv-wirkende Verwertung von Vers- 
art, Laut und Rhythmus hervorgerufen wird. Vgl. Ed. Sievers, »Rhythmisch-melo- 
dische Studiene, Heidelberg 1912. 

72) E. Cassirer, »Der Begriff der symbol. Form im Aufbau der Geisteswissen- 
schaften«, S. 29. Ä 

78) Vgl. auch G. Simmel, »Rembrandte, S. 190ff. «Wenn wir den Rembrandtschen 
Pelzkragen sehen, so sehen wir tatsächlich nur diese Striche, die nicht einen anderswo 
gegebenen und sich assoziativ vorschiebenden Pelzkragen sdarstellen«, sondern genau 


160 


VOM WESEN DES STILS 


so trifft das vollkommen zu, wenn man beim: Begriff der Darstellung an die »ver- 
tretende« Repräsentation denkt, und deckt sich mit der von uns gegebenen 
Definition der »künstlerischen Wahrheit«e und »Selbstgenugsamkeit« In 
der Kunst fallen »Sein« und »Bedeuten« so vollkommen zusammen, daß nicht 
nur, wie bei den anderen symbolischen Formen (in engerem Sinne) das Sein der 
sinnlichen Gestalt im Bedeuten aufgeht, sondern auch das Bedeuten zu einem 
sinnlichen Sein wird. »In der Sprache der Dichtung ist nichts mehr bloßer 
abstrakter Begriffsausdruck, sondern jedes Wort hat hier zugleich seinen eigenen 
Klang und Gefühlswert. Es geht nicht nur in der allgemeinen Leistung der Re- 
präsentation eines bestimmten Bedeutungsgehaltes auf, sondern besitzt daneben, 
als Klang und Ton, ein selbständiges Leben, ein eigenes Sein und einen eigenen 
Sinn”)« Das viel umstrittene Problem von »Form« und »Inhalt« der Kunst 
würde sich demnach in folgendem Sinne lösen: der »Inhalt«e, den das Kunstwerk 
smeint«, ist ein sanderes«, auf das »hingewiesen « wird, nur für die Reflexion des 
theoretischen Bewußtseins, welches diese empirische Erscheinung als ssym- 
bolische« begreifen muß. Die »Form« als sästhetische« (nicht theoretische) 
ist jener Inhalt, insofern er nicht nur vorgestellt (idiomatisch), sondern auch 
anschaulich dargestellt wird (ästhetisch), d. h. in der idealen Sphäre wirklich 
ist. Die Form ist Existenz des Inhaltes, der Inhalt Essenz der Form. 
Dennoch haben wir die Kunst als eine symbolische Form auch in engerem 
Sinne zu betrachten, denn als Sinnlichkeit, die zum Zwecke des Ausdrucks 
gestaltet wird (in der Form der »Darstellung«), behält sie den Charakter einer 
sRepräsentation«, deren Bedeutungsgehalt vom objektivierenden idiomati- 
schen Bewußtsein konstituiert wird, auch wenn sich »Bildgehalt «und »Bedeutungs- 
gehalt« in einem »reinen Gleichgewicht« befinden. Man kann das auch noch am 
Gegensatz zur Naturschönheit verdeutlichen”). Während nämlich bei der 
Betrachtung von Kunstwerken der Schein-Charakter ihrer realen Beschaffenheit 
dank der symbolischen Gegenwart der ästhetischen Idee fast vergessen und be- 
langlos wird, darf das Gefühlsmoment der «Realität» beim Naturschönen nie ganz 
fehlen ’®). Der Anblick eines schönen Naturgegenstandes oder einer Naturerschei- 


so ein Pelzkragen ssind«, wie die einzelnen Haare des von Rembrandt’s Mutter getrage- 
nen zusammen ein Pelzkragen sind.« 

”%) E. Cassirer, »Der Begriff der symbol. Form... .e (s.0.l) S.30. Mit Recht 
wendet sich deshalb auch E. Utitz in einer Besprechung gegen W. Meckauers Lehre 
von der sgegenständlichen Vertretung« (vgl. Kant-Studien XXVIll. Heft 1/2, 
S. 183). — Auch Meckauers Beispiel aus Bergson mit den Skizzen von Paris ist schief: 
Die ästhetische Idee ist kein Symbol sphänomenologischer Wesensschaus, son- 
dern autonom-idiomatisch. 

5) Vgl.hierzu wieder Wind ‚sÄsthetischer und kunstwissenschaftlicher Gegenstande, 
besonders die Kapitel über den Unterschied von snaturästhetischemse und »kunst- 
ästhetischeme Gegenstand. Für unseren erweiterten idiomatischen Gesichtspunkt fällt 
der Begriff der »Bezugsaufhebung« (und »Motivlosigkeit«) natürlich fort, ohne damit 
auch die anschauliche Isolation aufzuheben. 

”*) Vgl.Kant, »Das Schöne der Natur ist ein schönes Ding; das Schöne der Kunst 
ist eine schöne Vorstellung von einem Dinge. Doch soll im übrigen Kants Lehre 
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nung kann in getreuer bildlicher Wiedergabe absolut unbefriedigend sein, wird 
sogar meistens sunkünstlerisch«, also sunästhetische (skitschig«)-wirken. Das 
Naturschöne in seiner realen Beschaffenheit (die man illusionistisch wiedergeben 
kann) ist eben gar nicht eine ästhetische Idee, deren Darstellung man jetzt von 
der Kunst des »Scheines« erwartet. Vielmehr unterscheiden sich Natur- und 
Kunstschönheit gerade darin, daß erstere zwar ästhetische Formung, aber ohne 
die notwendige Bedeutung der »Darstellung«, letztere ästhetische Formung zum 
Zwecke der Darstellung ist. Zum Genuß der Naturschönheit gehört vielmehr 
wesentlich die (in der »Hingabe« an das Schöne zum Ausdruck gelangende) idio- 
matische Wertsetzung des Inhaltes, daß es etwas so Schönes wirklich gibt, 
daß es von uns erlebt und »freiwillig« von der Natur geschenkt wird”), (also das 
sintellektuelle Interesse am Schönen«). Dieses Totalerlebnis der Persön- 
lichkeit, zu dem das Naturschöne in seiner realen sinnlichen Beschaffenheit 
nur ein Motiv hergibt, ist erst der Inhalt des Gefühls, mithin eine ästhetische 
Idee, und diese muß im Kunstwerk total zur Darstellung kommen, — ver- 
gegenwärtigt werden”). 


Die Bedeutung der Kunst als symbolischer Form und ihre 
Sonderstellung im Zusammenhang der idiomatischen Sinngebun- 
gen dürfte nunmehr klar geworden sein. Man kann die Gesamt- 
heit aller Ausprägungen individueller Gesetzlichkeit, welche die 
Struktur eines »Stiles« aufweisen, im Begriff der »Kulture zu- 
sammenfassen. Sie wäre dann also der Gegenstand aller im weite- 
sten Sinne biographischen Geschichtsbetrachtung, aber auch aller 
Spezialbeschreibung der Lebens- oder Weltanschauung, Lebens- 
führung und Lebensweise von Zeiten, Völkern und Menschen. 
Die Kunst als reinste Sprache des Kulturbewußtseins steht unter 
diesen Phänomenen an erster Stelle, aber der Stilbegriff ver- 
bürgt ihr den engsten Zusammenhang mit den übrigen kulturellen 
Gestaltungen des Lebens. Dem Sprachgebrauch folgend sei hier 
nun weiter unter »Ästhetik« die Philosophie des Naturschönen 
und der Kunst verstanden, sofern letztere auf ästhetischer For- 
mung zum Zwecke des symbolischen Ausdrucks beruht. Wir 


nicht gefolgt werden. Auch beim Naturschönen muß dessen Beziehung zum Subjekt 
als transzendentaler Faktor mitgedacht werden. Tatsächlich zerstört die Einsicht in 
eine Täuschung nicht nur das sintellektuelle Interessee am Naturschönen, sondern auch 
das »Wohlgefallen ohne alles Interesses. Ferner nehmen wir am Kunstschönen 
ebensowohl ein sintellektuelles Interesse« ; nur ist es hier keine »Bedingung der Erfah- 
rung®. 

”) Kr. d. U. $ 42. 

”°) In transzendentaler Beurteilung ist es natürlich sreine Erzeugunge. 
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geben deshalb Utitz’®) darin Recht, »daß das Wesen der Kunst 
allein aus dem Ästhetischen nicht begriffen werden kann; daß die 
Grundprobleme der Kunst nicht rein ästhetische Probleme sind,« 
— nämlich idiomatische! Die Idiomatik wäre nun die philo- 
sophische Kritik derjenigen Erscheinungen, die im Begriff der 
Kultur zusammengefaßt werden können. 

Bevor wir aber von dieser philosophisch-systematischenGrund- 
legung zur Zergliederung und Sichtung der einzelwissenschaft- 
lichen Begriffsbildung übergehen, müssen noch die transzenden- 
talen Bedingungen der kategorialen Reinheit und der verbinden- 
den Einheit idiomatischer Methoden überhaupt in einer prin- 
zipiellen Untersuchung behandelt werden. Es läßt sich freilich 
nicht vermeiden, daß dabei auf manche Begriffe der Kultur- und 
Kunstwissenschaften vorgedeutet wird, die erst im zweiten Teil 
dieser Abhandlung schärfer und gründlicher bestimmt werden 
Können. 


D. Die kritischen Ideen und die idiomatisch-ästhetischen 
sog. »Werturteile.« 


1. Die Idee der »Originalität«. 

Die unaufhebbare Bezogenheit von Gesetzlichkeit auf Gegen- 
ständlichkeit und Gegenständlichkeit auf Gesetzlichkeit drückt 
sich schon in der Urform der Besinnung, in der Form der Frage 
aus®). Wenn die Frage nicht irgendeine noch so allgemeine Be- 
stimmtheit hätte, wenn sie nicht aus einem Grunde der Be- 
sinnung hervor in bestimmter Richtung forschte und die Be- 
dingungen dergesuchten Bestimmungen implicite enthielte, dann 
wäre eine Antwort auf sie prinzipiell unmöglich. Die Lösung der 
Frage ist stets die (freilich unendliche) Bemühung, eine noch un- 


”°) E. Utitz, Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft I, 1914, S. 39. 

°0) Vgl. hierzu A. Görland, »Ethik«, Leipzig u. Berlin 1914, S. 8ff. »Der Ort, an 
dem ein Problem entspringt, ist die Frage. In der Frage: »Was ist das ?« taucht das 
Unbestimmte auf; es ist das Problem. Aber das Unbestimmte steht schon in einer Be- 
ziehung ; im Unbestimmten ist schon die Beziehung .. . auf das Bestimmte, auf die Be- 
stimmtheit gedacht... Also stehen Problem und Lösung als eine Gegensätzlichkeit 
ganz innerhalb der Grenzen des Geistigen .. .« 
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bestimmte Mannigfaltigkeit aus einem einheitlichen Gesichts- 
punkt heraus zur Bestimmtheit zu bringen. Diese Struktur der 
Einheitsbestimmung einer unendlichen Mannigfaltigkeit durch 
spezifische Prinzipien haben alle Methoden und besonderen 
Wissenschaften gemeinsam. Hierfür prägte H. Cohen den Begriff 
des Ursprungs und zwar zunächst als Ursprung der Erkenntnis 
aus eigener, autonomer Gesetzlichkeit im Sinne unbegrenzt tieferer 
Begründung des Denkens in Prinzipien der Grundlegung seiner 
Gegenständlichkeit. In dieser Methode des unendlichen Ursprungs 
war der Kantische Begriff des Apriori erst zu seiner vollen Rein- 
heit gelangt, nämlich nicht mehr ein kategorisches Abbrechen der 
Begründung in irgendwelchen sletztene Axiomen, die ein Anfang 
waren, sondern Richtung auf den Ursprung und die Quellen der 
Begründung, Apriorisierung. »Alles Denken und Erkennen hat 
zu seiner methodischen Voraussetzung nicht sowohl eine Grund- 
lage als eine Grundlegung. Die Grundlage müßte blindlings anzu- 
nehmen sein. Die Grundlage kann sich doch nicht selbst als eine 
solche legitimieren.e Erst in der Idee des Ursprungs kann das 
Denken den Ansprüchen der problematischen Mannigfaltigkeit auf 
gegenständliche Bestimmung unbegrenzt genügen. Cohen selbst 
dehnte diesen Grundbegriff des Ursprungs auf die »>gesamte 
Methodik bei dem systematischen Aufbau des Bewußtseins«®!) aus. 
»Der Ursprung muß auch zum Leitbegriff für das ästhetische Ge- 
fühl gemacht werden. »Wie die Gesetze der mathematischen 
Naturwissenschaft ihren Grund haben in der Gesetzlichkeit des 
reinen Denkens, die Gesetze der Rechtswissenschaft in der Ge- 
setzlichkeit des reinen Willens, so müssen die Gesetze der Kunst 
ihren Grund in der Gesetzlichkeit des reinen Gefühls haben.« 
Aber »das Wesentliche ist nicht die Aufstellung der Gesetze, son- 
dern die Gesetzlichkeit. Der Nicht-Genius verstößt weniger gegen 
Gesetze als gegen die Gesetzlichkeit.  Gesetzlichkeit bedeutet 
nicht ein Gesetz.e Die Gesetzlichkeit als Ursprung hat den 
Sinn einer Idee, den Sinn der Platonischen »Hypothesise. Und 
wie die Idee des Ursprungs in der Logik dazu führt, nicht eine, 


ı) Vgl. Cohen, »Ästhetik des reinen Gefühlse, a.a. O. I, S. 133. 
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sondern viele spezifische Grundlegungen für die spezifischen 
Naturwissenschaften der Physik, Chemie usw. zu suchen*), — eine 
von Cohen noch nicht gesehene Folge, — in der Ethik für die 
spezifischen Wissenschaften der Gemeinschaft, so haben wir uns 
jetzt in der Idiomatik zu fragen, worin die Forderung des Ur- 
sprungs an die Gesetzlichkeit des reinen Gefühls besteht. Die 
Idee des Ursprungs ist für das Denken Forderung unbegrenzter 
Grundlegung oder Begründung der Prinzipien spezifischer Seins- 
bestimmung in spezifischen Wissenschaften der Natur. Die Ge- 
setzlichkeit des Gefühls aber ist Heautonomie individueller Stil- 
gestaltung. »Unbegrenzt tiefere Begründung« bedeutet also für 
das idiomatische Bewußtsein »unbegrenzte Heautonomisierung«, 
unendlich sich vertiefende »Erfindung« eigentümlicher Gestal- 
tung aus heautonomer »Ursprünglichkeite. Das Kultur- 
bewußtsein hat die Forderung des Ursprungs für das Gefühl viel 
eher als für die logischen und ethischen Wissenschaften erkannt 
und ihr im Begriff des Genies einen geradezu axiologischen Aus- 
druck verliehen. In der »Kritik der Urteilskraft« erhält der Be- 
griff des Genies diese seine methodische Stellung. »Man sieht... 
so heißt es bei Kant — daß Genie... ein Talent sei, dasjenige, 
wozu sich keine bestimmte Regel geben läßt, hervorzubringen, 
nicht Geschicklichkeitsanlage zu dem, was nach irgendeiner Regel 
gelernt werden kann, folglich daß Originalität seine erste Eigen- 
schaft sein müsse.e — Wenn aber Kant in der Definition des 
Genies »sein Talent« als eine »Naturgabe« bezeichnet, so liegt die 
Gefahr sehr nahe, daß das Apriori des Genies den Sinn der metho- 
dischen Ursprünglichkeit verliert und zu einem naturalistischen 
»Angeboren« wird. Da es auf den psychologischen Zustand und 
Entstehungsprozeß gar nicht ankommt, sondern auf Ursprung 
und Geltung, so wird man den Geniebegriff aus seiner psycho- 
logistischen Deutung befreien müssen. Damit zugleich fällt die 
Beschränkung desselben auf ein einzelnes (psychologisch-indivi- 
duelles) Subjekt fort und als methodischer Ausdruck für die 
Originalität einer individuellen Ausprägung des Gefühls im »Stil« 
ss) Vgl. Görland, ebenda S. 41ff. 
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gilt der Geniebegriff für jede geistige Individualität von ver- 
schiedener Weite (Künstler, Schule, Kreis, Volk, Rasse usw.). 

Im Sprachgebrauch ist der Begriff der »Originalität« weniger 
mißverständlich als der des Genies; wir wollen deshalb mit 
»Originalitäte die Idee der unbegrenzten Grundlegung der 
idiomatischen Gesetzlichkeit bezeichnen. Sie enthält nun nicht 
nur die Forderung unbegrenzter Vertiefung der individuellen 
Geistigkeit im Sinne ihrer Heautonomie, sondern auch als kor- 
relative Ergänzung die Forderung unbegrenzt möglicher heauto- 
nomer Besonderung des Gefühls überhaupt; d. h. sowohl die Rich- 
tung auf jeweilige Bekräftigung der Eigentümlichkeit wie auf 
unerschöpfliche Erzeugung neuer eigentümlicher Gesetzlichkeit. 
Da die Vertiefung notwendig zu solcher »Neuschöpfung« 
des Gefühls führt, so kann dieses Wort allgemein zur Bezeichnung 
der Richtung auf spezifisch-idiomatische Ursprünglichkeit dienen. 
Denn auch für die einzelne Individualität ist die Vertiefung, da 
sie zur »Entwicklung« führt, geradezu eine dauernde Neu- 
schöpfung ihrer selbst; weshalb man auch wohl davon spricht, 
daß ein Mensch »sich selbst übertroffen« habe und es mit Recht 
als ein Zeichen von Genialität und Größe betrachtet, wenn sich 
gegen das Lebensende im Oeuvre eines Meisters ein »Alters- 
stil« bildet, der die unvergleichliche Eigenart seiner Schöpfungen 
in letzter Reinheit, Steigerung und Monumentalität erscheinen 
läßt. Es wurde schon erwähnt, daß das Kulturbewußtsein die 
Dringlichkeit dieser zu fordernden Originalität seit langem da- 
durch anerkennt, daß es ihr einen gewissen axiologischen Sinn 
verliehen hat. Die Anerkennung oder Aberkennung der »Origi- 
nalität« gehört einer bestimmten Kategorie von idiomatischen, 
sog. Werturteilen an®). Unter diesen muß man vor allem zwei 
Kategorien scharf auseinanderhalten, die »Geschmacks«- und 
die» Qualitäts«urteile, wie man sie meistens nennt. Die ersteren, 
welche aussagen, ob einem Urteilenden eine stilistische Erschei- 
nung »gefalle« oder nicht, bringen dessen idiomatisches Verhältnis 


ss) Zum Folgenden vgl. wieder die sehr eingehenden und exakten Urteilsanalysen 
bei E. Wind, l.c. 
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zur Stilausprägung einer anderen Gefühlsinstanz, bzw. zu einer 
ästhetischen Gestalt, die ihm selbst zur Stilausprägung dient, 
zum Ausdruck und können, gänzlich frei von allen sog. »Privat- 
bedingungen« aus theoretischem oder praktischem In- 
teresse, an sich selbst zutreffend und gültig sein. Sie beruhen 
nämlich auf einem Akt des »Genusses«e, der als solcher die stets 
positive Wertung der »Schönheit« eines »naturästhetischen« oder 
der » Güte« eines »kunstästhetischen« Gegenstandes bedeutet und 
im »Geschmacksurteile nur reflektierend »konstatiert«e werden 
kann. Im Falle eines kunstästhetischen Gegenstandes wird die 
adäquate Erfassung der von fremder (künstlerischer) Individuali- 
tät gestalteten Erscheinung im sog. »Kennerurteil« vollzogen. 
Aber auch wenn in solchem Falle der Urteilende jener fremden 
Individualität vielleicht nicht gerecht würde, sie nicht zureichend 
»verstanden« hätte, bliebe das Urteil als Ausdruck seines Ge- 
fühls aus dessen ureigentümlicher Gesetzlichkeit heraus gerecht- 
fertigt. Es läge der Fall des (mit Wind zu reden) »naturästheti- 
schens Genusses eines Kunstwerkes vor, in dem freilich der An- 
spruch desselben auf adäquate Erfassung nicht erfüllt würde. 
Dennoch hat jenes Geschmacksurteil, auf dem Genuß basierend, 
subjektive Allgemeingültigkeit. Denn die »subjektive Allge- 
meinheit«, so interpretiert Cassirer®) diesen Kantischen Begriff, 
sist die Behauptung und Forderung einer Allgemeinheit der 
Subjektivität selbst. Die Bezeichnung des »Subjektiven« dient 
somit nicht zur Einschränkung des Geltungsanspruchs des 
Ästhetischen, sondern umgekehrt zur Erweiterung des Geltungs- 
bereichs, die sich hier vollzieht. Die Allgemeinheit macht vor 
den Subjekten als Einzelnen nicht Halt.« Die Gültigkeit des Ur- 
teils einer Subjektivität muß allgemein, als sei sie objektiv, an- 
erkannt werden. 

Das Urteil aber, irgendein Stil sei Ausprägung einer originalen 
Neuschöpfung des Gefühls (auch in der allgemeinsten Form: 
»Dies Werk hat Stil«) reflektiert nicht auf das Verhältnis einer 
Subjektivität zu dieser Ausprägung, sondern auf deren innere Be- 


“) B. Cassirer, »Kants Leben und Lehres, B. Cassirer, Berlin 1918, S. 340. 
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schaffenheit selbst. Eine stilistische Gestalt wird aus sich selbst 
beurteilt, an ihren eigenen Maßen gemessen und nach dem Grad 
ihrer »Eigentümlichkeit«, »Echtheit« oder »Selbständigkeit« be- 
wertet®). Eine Beurteilung diese, Art kann objektive Allgemein- 
gültigkeit besitzen. Freilich wird es nicht nur oft der Sicherheit 
und Angemessenheit ermangeln, sondern auch abhängig sein vom 
»Geschmack«e, der dem Verständnis fremder Individualitäten 
Grenzen setzt. Es hat aber jene prinzipielle Bedeutung, welche 
die kultur- und kunstwissenschaftliche Forschung dem stilisti- 
schen »Qualitätsurteil«e zuschreibt. Geltungsgrundlage der 
Qualitätsurteile sind die kritischen Ideen, deren erste uns hier 
beschäftigt. 

Was man im Sinne der Originalität erwartet, wird auch recht 
deutlich, wenn man sich auf die Motive besinnt, welche die Er- 
füllung dieser Forderung gefährden oder gar selbst als Gegenwerte 
auftreten. Der Möglichkeit, eine Weltanschauung selbständig und 
ursprünglich zu finden und zu bilden steht z. B. die»Autorität« 
entgegen, die sich das Recht anmaßt, von jeder Individualität un- 
besehen anerkannt zu werden. Doch ist es nicht nur fremde Will- 
kür, welche so in die Rechte der Persönlichkeit einzugreifen droht, 
sondern auch diese selbst opfert ihre Freiheit, wenn sie sich einer 
eingebildeten Autorität blindlings überliefert und die echte ur- 
sprüngliche eigene Meinung überhört oder unterdrückt. Autorität 
ist nicht die Wahrheit oder Wirklichkeit, die man einsieht und 
erkennt, sondern die nicht selbst erworbene Meinung, auf die man 
»schwört«, ohne sie selbst rechtfertigen oder beweisen zu können. 
Verwandt mit ihr sind das Vorurteil und der »Aberglaube«e, 
die der Befangenheit und Lässigkeit des Denkens entstammen°®). — 
Die Freiheit persönlicher Lebensführung leidet unter der »Kon- 
vention«, die nivellierend alle unter ein Gesetz beugen will, 
welches nicht sittlicher Verantwortung, sondern bloßer Überein- 
kunft und Bequemlichkeit entsprungen sich als »Moral« an die 


e5) Vgl. den Ausdruck »Stilkritik« | 
*) Vgl. Kant, »Kritik der Urteilskrafte, $40. Aus den »Maximen des gemeinen 
Menschenverstandesse bei Kant werden demnach in der Idiomatik kritische Ideen! 
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Stelle der Sittlichkeit drängt. Denn für die Ursprünglichkeit der 
persönlichen Tugend sind nicht die ethischen Forderungen, son- 
dern diese Anmaßungen der »Gesellschaft« verderblich, die sich 
zum Maßstab sittlicher und persönlicher Einschätzung macht. 
Der Einzelne aber versündigt sich gegen die Stimme seines subjek- 
tiven Gewissens, wenn er danach fragt, was wohl »die Allgemein- 
heit« zu seinem Handeln sagen werde; er bringt den Mut nicht auf, 
er selbst zu sein, »zu werden, der er ist«. Verliert die Lebensform 
ihre wesensgemäße und lebendige Eigenart, so wirft man ihr vor, 
sie sei »nachgeäfft«, »veraltet«e oder »zopfig«e; und eine Lebens- 
weise, die durch die Macht der »Gewohnheit« allen Schwung 
und eigenen Ausdruck verloren hat, wird von uns mit Recht als 
beengend und langweilig empfunden. 

In der Kunst wird die Originalität von der Erfindungsgabe 
des Genius bezeugt. Keine Vorschriften oder»Gesetze« dürfen 
sie behindern und dem Künstler seine Freiheit nehmen. Er soll 
zeigen, daß er aus eigenem Können, aus innerem Bedürfnis, nicht 
nach der »Schablone« schafft, daß der Stil seiner Werke der eige- 
nen schöpferischen Imagination entstammt, kein Machweık der 
»Manier« oder »Nachahmung« sei. Zwar soll er von seinen 
Meistern lernen, aber nur um selber ein Meister zu werden und 
kein »Epigone« zu bleiben; vor allem nicht einen Mangel an 
Selbständigkeit und Erfindung durch »Eklektizismus«e und 
»Plagiate« verraten. Was er an Inhalten und Formen gestaltet, 
soll, wenn auch nicht immer dem Sinne nach, so doch in der 
Eigenart und selbsterlebten Fassung neu und beachtenswert 
sein, andernfalls es als »triviale und als »Gemeinplatz« be- 
lächelt und verachtet wird. Freilich darf man nicht jede Herüber- 
nahme fremder Gedanken, Prägungen und Formen als »Dieb- 
stahl« bezeichnen, da sie im Gegenteil ein Zeichen des histo- 
rischen Werdeganges und der organischen Fortführung sein kann, 
zumal wenn es sich um stilistische Eigentümlichkeiten fester Ge- 
staltungsformen handelt®”). In dieser Hinsicht können oft kleine 


®) Man denke an die traditionelle Gebundenheit der Kunst des Mittelalters, 
die deshalb noch durchaus nicht die Originalität unterdrückte. 
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Meister, die nur den »äußeren Stil«, die» Manier«®®) fortentwickeln, 
ebensoviel für die Neuschöpfung in der Kunst leisten wie große 
Meister, die sich relativ eng an die traditionellen Gestaltungs- 
formen anlehnen. Überhaupt braucht das »Archaisieren«, das 
bewußte Wiederanknüpfen an alte Stile, nicht immer ein Aus- 
druck mangelnden persönlichen Stiles zu sein (wenn es auch oft 
genug der Fall sein mag). Auf viele Künstler wirkt die Ausein- 
andersetzung mit geschichtlichen Formen in der Tat befruchtend, 
und die ganze Epoche der »Renaissance« ist ein Beweis dafür, 
daß die Wiederanknüpfung an eine alte Kunstrichtung durchaus 
eigentümlich und urwüchsig zu erfolgen vermag. Den »histori- 
schen Stilen« des XIX. Jahrhunderts wird man allerdings den 
Vorwurf in den meisten Fällen nicht ersparen, daß sie mehr »ge- 
machte und »nachgemacht« als »geworden« und »gewachsen« sind, 
wie echte Stile. Aber gerade deshalb ist es um so notwendiger, 
z. B. zwischen Gotik, Neo-Gotik und Pseudo-Gotik unterscheiden 
zu können. 

Soviel über den Sinn »der Originalität« auf den Gebieten der 
Kultur und Kunst. Sie ist aber nicht die einzige Forderung, 
welche die kritische Besinnung der Philosophie an die Methodik 
des idiomatischen Bewußtseins zu stellen hat. Neben sie als 
Garanten der Reinheit des Ursprungs tritt die Idee des »Men- 
schentums« zur Wahrung der Einheit der Gefühlsbesonderungen. 


2. Die Idee des »Menschentums.« ; 


Verwandtschaft und Vergleichbarkeit der Stilausprä- 
gungen untereinander, die ein Zerfallen der Gefühlsbesonderungen 
verhütet, ist mehr als bloßes Faktum. Als solches könnte sie nur 
zufällig sein; da sie aber doch notwendig erscheint, so haben wir 
es im Begriff des alle Stile verbindenden, sie annähernden »Men- 
schentums« mit einem Gıienzbegriff, mit der Forderung einer 
unbegrenzt möglichen Einheit in der Neuschöpfung von Kultur 
und Kunst zu tun. Eine analoge Forderung stellt das kritische 
Denken an die Spezifikation der Natur- und Gemeinschafts- 


#) Hierüber Näheres im zweiten Teil der Abhandlung. 
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Wissenschaften, um die Gefahr der Verallgemeinerung einer über 
die anderen oder der Beschränkung der einzelnen gegeneinander 
zu verhüten. Schon Kant erhebt gegenüber diesen zwei (not- 
wendigen) Prinzipien der Generalisation und Spezifikation 
die Forderung einer kontinuierlichen gegenseitigen Annähe- 
rung der Prinzipien. Wenn aber in Logik und Ethik diese An- 
näherung sich als mögliche Hilfsbereitschaft®”) der besonderen 
Wissenschaften für einander auswirkt, so schafft sie im Gefühls- 
erleben die Möglichkeit des »Verstehens«e. Auch für diese Idee 
hat sich im Kulturbewußtsein ein Wertbegriff gebildet, den man 
seit dem deutschen Humanismus und der Romantik mit »Bil- 
dunge bezeichnet. »Ungebildet« ist nicht etwa deı, der nichts ge- 
lernt hat, sondern wer »sich« nicht gebildet hat zu einem Bilde des 
Menschentums; weı nicht teilhat oder teilhaben will an der Ge- 
meinsamkeit der Kultur und des geselligen Lebens. Diese Bil- 
dungsfähigkeit ist unabhängig von Wissen und Stand, Beruf und 
Begabung; man nennt sie auch wohl »Herzensbildung«, um ihren 
Gefühlscharakter gegenüber der Verstandesbildung, die eine bloß 
erlernte »Ausbildung« ist, zu betonen). Das Menschentum als 
Verstehensgrund ist auch das, was Kant den sensus communis, 
den »Gemeinsinn«"), nennt. Die proportionierte Stimmung, die 
unsere Gemütskräfte im ästhetischen Wohlgefallen begleitet, so- 
wie die subjektive Notwendigkeit des Geschmacksurteils setzt 
nach ihm die Möglichkeit eines Gemeinsinnes, d. h. einer allge- 
meinen Mitteilbarkeit des Gefühls voraus. Also ist der Gemein- 
sinn nicht Tatsache psychologischer Beobachtung, sondern eine 
Forderung, oder, wie Kant sagt, dieser Gemeinsinn kann®) 
»nicht auf der Erfahrung begründet werden; denn er will zu Ur- 
teilen berechtigen, die ein Sollen enthalten; er sagt nicht, daß 
jedermann mit unserem Urteile übereinstimmen werde, sondern 


®) Vgl. A. Görland, »Ethik als Kritik der Weltgeschichtee, Teubner, Leipzig und 
Berlin 1914, S. 72ff. 

#°) Vgl. Goethe in der een zu G. Hillers Gedichten: »Humanität im besten 
Sinnee, seine gewisse Kultur, die vom Herzen ausgehte, »eine Bildung, die über das 
Ganze gehte«. 

n) Kant, »Kritik d. Urteilskrafte, $$ 20—22; 40. 

”) Kant, »Kritik d. Urteilskraft«, $ 22. 
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damit zusammenstimmen solle. Also ist der Gemeinsinn, von 
dessen Urteil ich mein Geschmacksurteil nur als Beispiel angebe 
und weswegen ich ihm exemplarische Gültigkeit beilege, eine 
bloße idealische Norm, unter deren Voraussetzung man ein Urteil, 
welches mit ihr zusammenstimmte ... für Jedermann mit Recht 
zur Regel machen könnte.« Auch in Beziehung zum » Gemeinsinn«, 
zur Idee des Menschentums gilt es wieder den Unterschied zwischen 
den beiden Möglichkeiten der Beurteilung zu machen. Kant setzt 
den Gemeinsinn nur als Voraussetzung für die Möglichkeit der 
subjektiven Notwendigkeit des Geschmacksurteils, die da- 
durch als objektiv vorgestellt wird. Nicht nur um diese Bedeutung 
handelt es sich hier, sondern um die tatsächliche Teilhabe an 
diesem Gemeinsinn, an der Bildung. Auch dieser Gesichtspunkt 
wird von Kant ($ 60 Anhang) berührt. Er hat zwar speziell die 
Bildungsfähigkeit zur Kunst und zum Kunstgenuß im Auge, aber 
es gilt in gleicher Weise für jede Art idiomatischer Ausprägung, 
ja mit diesen Worten weist eigentlich Kant selber auf die mög- 
liche Erweiterung der Ästhetik zur Idiomatik hin: »Die Propä- 
deutik zu aller schönen Kunst, sofern es auf den höchsten Grad 
ihrer Vollkommenheit angelegt ist, scheint mir nicht in Vor- 
schriften, sondern in der Kultur der Gemütskräfte durch die- 
jenigen Vorkenntnisse zu liegen, welche man humaniora nennt, 
vermutlich, weil Humanität einerseits das allgemeine Teil- 
nehmungsgefühl, andererseits das Vermögen sich innigst und 
allgemein mitteilen zu können, bedeutet; welche Eigenschaften 
zusammen verbunden die der Menschheit angemessene Gesellig- 
keit ausmachen.« In diesem Sinne der »Humanität« soll das, 
was wir die idiomatische »Bildung« nennen, verstanden werden. 
Es ist einleuchtend, daß jede Art beschränkter Betonung und 
Übertreibung eigenen Wesens oder die Abschließung desselben 
. von der übrigen Welt der Forderung des Menschentums zuwider- 
laufen muß, da sie die Individualität aus der Kulturgemeinsam- 
keit herauslöst oder ihr aufdrängt. Die Sprache tadelt solche Er- 
scheinungen mit den Worten »Eigensinn«®), »Sonderlings- 


*) Vgl. die Etymologie und Geschichte des Wortes isdn ! 
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wesen«,»Launenhaftigkeite,»Borniertheit«*) undmanchen 
anderen, je nachdem auf welche Erscheinungen sie achtet. So 
wird auch ein Mangel an Weitblick, Verständnis, Großzügigkeit 
und Toleranz verurteilt. »Ernst in beschränkter Sphäre auf kleine 
Gegenstände gerichtet, ist Fanatismus oder Pedantismus.« 
»In einer gewissen Höhe angesehen, erscheint es nur lächerlich, 
und dies ist in der Tat das beste Mittel, um uns davon herzu- 
stellen« (Goethe nach Riemer). Auch das viel gescholtene Phi- 
listerium ist eine Schranke der Bildung. »Der Philister negiert 
nicht nur andere Zustände als der seinige ist, er will auch, daß 
alle übrigen Menschen auf seine Weise existieren sollen. — Man 
wird in philisterhaften Äußerungen immer finden, daß der Kerl 
immer zugleich seinen eigenen Zustand ausspricht, indem er den 
fremden negiert, und daß er also den seinigen als allgemein sein 
sollend verlangt« (Goethe nach Riemer). 

Im Reich der Kunst führt die Erfüllung der Idee des Menschen- 
tums zur »Vorbildlichkeit« der Werke eines Künstlers. Kant 
sagt”*), »daß, da es auch originalen Unsinn geben kann, seine Pro- 
dukte zugleich Muster, d. i. exemplarisch sein müssen.« Denn 
in der Tat ist es auch hier das Mißverständnis der Originali- 
tät, das dem Menschentum und dem ästhetischen Gemeinsinn 
zum Verhängnis wird. »Originalitätssucht entspringt im Grunde 
immer der Rücksicht auf ein Publikum, dem man imponieren 
wille®®). Das Bestreben, um jeden Preis nicht nur original, sondern 
eigentlich »soriginell« zu sein, wirkt »affektierte«, »forciert« 
oder, wie man früher sagte, smaniriert«. »Das Manirieren, 
— so lesen wir bei Kant?”) — ist eine andere Art von Nachäffung, 
nämlich der bloßen Eigentümlichkeit (Originalität) überhaupt, 
um sich ja von Nachahmern so weit als möglich zu entfernen, ohne 
doch das Talent zu besitzen, dabei zugleich musterhaft zu 
sein... Maniriert heißt ein Kunstprodukt...., wenn der Vor- 
ars seiner Idee in demselben auf die Sonderbarkeit PERMEEN 


%) Vgl. «Kant, Kritik der Urteilskraft», $ 40. 

*) Kant, »Kritik d. Urteilskrafte, $ 46. 

").E; Grosse, «Die Ostasiatische Tuschmalereie, Cassirer, Berlin 1922, S. 13. 
") Kant, »Kritik d. Urteilskrafte, $ 49. 
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und nicht der Idee angemessen gemacht wird.e Durch Vorbild- 
lichkeit aber unterscheiden sich die wahrhaft schöpferischen, um- 
wälzenden, neue Wege bahnenden Genies von bloßen »Kraft- 
genies« und allem ungebärdigen und ungeduldigen »Stürmer- 
wesen«e. Neuschöpfung ist nicht willkürliche Urschöpfung; darum 
schreibt z.B. ein Dichter wie Gottfried Keller): »Es gibt keine 
individuelle souveräne Originalität und Neuheit im Sinne der 
Willkürgenies und eingebildeten Subjektivisten — neu in einem 
guten Sinne ist nur, was aus der Dialektik der Kulturbewegung 
hervorgeht.« 
3. Die Idee der »Versenkung«. 

Eine weitere Forderung, die wir aus kritischer Einstellung auf 
die Problematik der Kultur und Kunst aufstellen müssen, ist die 
einer systematischen Einheit der idiomatischen Gestaltung in 
gegenständlicher Richtung. Die tadelnden Begriffe der »Stil- 
losigkeit«, »Stilwidrigkeit« u. a. erinnern daran, daß ein solcher 
harmonischer Aufbau der Kultur ein Ideal sei, dessen Ver- 
wirklichung nur in seltensten Fällen angetroffen wird. Nun ist 
diese Forderung auf Einheit der Ausprägung und Gestaltung 
gerichtet; wie aber wäre diese möglich ohne Reinheit? Ergibt 
sich nicht die Notwendigkeit der systematischen Zusammen- 
stimmung aller Gestalten erst aus der Besonderung der gegen- 
ständlichen Individualisierung ? Also muß zuvor das Problem der 
Reinheit ins Auge gefaßt werden. 

Das Stilgefühl erblickt in der fundierenden logischen und 
ethischen Wirklichkeit spezifisch idiomatische Aufgaben und 
schafft sich durch die Lösung derselben die besonderen Prägungen 
der Lebensanschauung, Lebensführung usw. Die Idee der Origi- 
nalität als unbegrenzter Neuschöpfung bietet die Gewähr, daß 
kein mögliches Problem vom Gefühl vergessen werde, sofern es 
jede denkbare Mannigfaltigkeit aus ureigentümlichem Prinzip 
heraus zu gestalten unternimmt. Es muß aber auch prinzipiell 
alles ein Problem des Gefühls werden können; es darf nichts geben, 
das sich idiomatischer Gestaltung schlechthin entzieht. Unbe- 


#®) Brief an Hettner v. 26. Juni 1854. 
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grenzt muß die Ausprägung des Gefühls in seiner Stofflichkeit 
vollziehbar sein; ein»Ding an sich«, das jenseits des Bewußtseins 
steht, kann es, wie für das Denken und den Willen, so auch für das 
Gefühl nicht geben. 

Diese Forderung ist nicht identisch mit der Idee der »Er- 
füllunge«, welche nicht an einer Schranke ‚der ‚Stofflichkeit, son- 
dern an der Bedingtheit des Gefühlserlebens selber scheitert. In 
der Stofflichkeit wäre dem Gefühl eine Schranke gezogen, wenn 
es ein Element derselben, ein »Ding an sich« fände, dessen »Wesen« 
nicht zu entdecken, dessen geistige Aneignung nicht möglich wäre. 
Nur von der Kraft des Stilgefühls einer Individualität darf es ab- 
hängen, ob ihre Ausprägung und Gestaltung Schranken findet 
oder nicht. Deshalb nennen wir diese dritte Forderung die »Idee 
der Versenkung«. Dem Gefühl, das sich in die Aufgaben und 
Anforderungen, Nöte und Widersprüche des Lebens eindringlich 
versenkt, bleibt das Gelingen der Gestaltung nicht versagt; der 
Künstler, der in liebevoller Versenkung das Wesen der Dinge er- 
forscht, wird ihre tiefere Wahrheit erfühlen und in reiner Gestalt 
zur Darstellung bringen”). »Beseelung« ist darum die Frucht 
der Versenkung. Mannigfaltig sind wieder die Worte und Begriffe, 
mit denen das Kulturgefühl sich die Schranken dieser Forderung 
zum Bewußtsein bringt. Bei dem Mangel an Beseelung der Äuße- 
rungen persönlichen Lebens spricht man z. B. von »Banausen- 
tume«, zumal bei Verständnislosigkeit für die Schönheit der Natur 
und den Wert der Kunst. Im geselligen Verkehr tritt das Ver- 
sagen der Gefühlsgestaltung hervor, wenn »Fachsimpelei« es in 
der Konversation an Vielseitigkeit und gegenseitiger Anteilnahme, 
»Klatsch« an Harmlosigkeit und »Langeweile« an Geist und 
Lebendigkeit fehlen lassen. Gegen die idiomatische Durchbildung 
der Umgangs- und Lebensformen richtet sich das kulturver- 
achtende »Naturmenschentum«. Man darf es nicht mit dem 
Rückruf zur »Natürlichkeit« verwechseln; denn während dieser 
nur veraltete, unwahr gewordene, äußerlich zivilisierte Lebens- 
formen durch eine neue natürliche Belebung aus dem Innern des 


") Vgl. Schelling, »Über das Verhältnis der bildenden Künste zur Nature. 
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Gefühls überwinden will, hält die Naturmenschelei jegliche Höf- 
lichkeit, Liebenswürdigkeit und gute Form für Lüge, Heuchelei 
und Entartung, versucht Offenheit durch Brutalität zu erzwingen 
und verneint und vernichtet so jede mögliche Beseelung. Einen 
bloßen Mangel an Gefühl und gutem Willen zur Gestaltung be- 
zeichnet unsere Sprache mit den Worten »Phantasielosigkeit« 
oder »Stumpfsinn« und meint damit, daß man in einer persön- 
lichen Lebensweise allen Schwung, Reichtum an Gedanken und 
Einfällen vermisse. Ein treffliches und ermunterndes Beispiel für 
den unermüdlichen Spürsinn des Gefühls bietet uns dagegen die 
Geschichte des Naturgenusses, die fortschreitende, be- 
glückende Entdeckung immer neuer Schönheiten der lieblichen 
und erhabenen, friedlichen und wilden, zarten und gewaltigen 
Natur und ihres von Ort zu Ort und zu aller Zeit wechselnden 
Charakters. | 

Die besondere Funktion der Kunstgestalt als symbolischer 
Form, die auf ästhetische Betrachtung und Mitteilung hin ge- 
bildet ist, läßt die Versenkung hier zur »Wirkung« führen. Der 
individualisierenden künstlerischen Phantasie muß sich jedes mög- 
liche »Materiale fügen können’); es darf keinen an sich »sdank- 
baren« oder sunfruchtbaren Stoff« geben, keine Natur, die 
als unübertreffliches Muster gilt (wenn man nicht etwa schon die 
idiomatisch-gesehene »Natur« meint); alles, auch das Unschöne 
oder Häßliche muß zur Wirkung beitragen können, sei es auch 
nur als Kontrast oder Spannungserreger. 

Eine Schranke richtet deshalb Kant!) der Versenkung auf, 
wenn er sagt: »Nur eine Art der Häßlichkeit kann nicht der Natur 
gemäß vorgestellt werden, ohne alles ästhetische Wohlgefallen, 
mithin die Kunstschönheit, zugrunde zu richten: nämlich die- 
jenige, welche Ekel erweckt. Denn weil in dieser sonderbaren, auf 


100) Ygl. Schiller, »Über die ästhetische Erziehung des Menschen«, 22. Brief. »Und 
nicht bloß die Schranken, welche der spezifische Charakter seiner Kunstgattung mit 
sich bringt, auch diejenigen, welche dem besonderen Stoffe, den er bearbeitet, an- 
hängig sind, muß der Künstler durch die Behandlung überwinden... usf.e Werke 
Ausg. Bong. Bd. 8, S. 76, 34-77, 6. 

ı) Kant, »Kritik der Urteilskrafte, $ 48. 
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lauter Einbildung beruhenden Empfindung der Gegenstand gleich- 
sam, als ob er sich zum Genusse aufdränge, wider den wir doch 
mit Gewalt streben, vorgestellt wird, so wird die künstliche Vor- 
stellung des Gegenstandes von der Natur dieses Gegenstandes 
selbst (!) in unserer Empfindung nicht mehr unterschieden, und 
jene kann alsdann unmöglich für schön gehalten werden.«e Aber 
gerade darin, werden wir sagen, daß sich der Gegenstand gleich- 
sam »zum Genuß« aufdrängt, verrät sich schon ein Mangel an ge- 
staltender Idealisierung seiner Stofflichkeit; denn idiomatische 
Gestaltung bedeutet nicht Rücksichtslosigkeit gegen sein sog. 
natürliches Wesene. Weil aber Kant von deridiomatischen, 
also der auch indirekt ästhetischen »Natur« solcher Stofflich- 
keit zugunsten der bloßen »künstlichen Vorstellung« in der ästheti- 
schen Form absieht (da er sie eigentlich nicht kennt), so wird hier 
das Ekelhafte zu einem »Ding an sich«. 

Jede Künstler-Persönlichkeit muß einen neuen, ureigentüm- 
lichen Anblick der Wirklichkeit bringen; es darf ihr darum nichts 
als san sich schön« oder san sich unschön« »gegeben« werden und 
unüberwindlich im Wege stehen. Freilich, ob es dann in ihren 
Werken tatsächlich keine Momente gibt, welche die reine Wirkung 
stören, das hängt vom Können, vom Talent des Künstlers ab. 
Wenn man etwas mit Recht als »ungekonnt« oder »schwach«, 
»störend« oder »unästhetisch« empfindet, dann hat er sich eben an 
Aufgaben gewagt, denen er nicht»gewachsen« war, die er nicht in die 
ideelle, selbstgenugsame und freie Region des Kunstseins zu er- 
heben vermochte. Die offensichtliche Diskrepanz von Wollen und 
Vollbringen und die Zufluchtnahme zu »außerästhetischen«, d. h. 
rein sinnlichen oder künstlerisch nicht geläuterten »interessanten«, 
»fesselnden«, snervenkitzelnden« Motiven, die als solche wirken 
sollen, sind das Kennzeichen des »Kitsches«e. Dem »Dilettan- 
tene und »Stümper« gebricht es an Können, der Tendenz und 
Sentimentalität an der Reinheit der künstlerischen Gesinnung. 
Auch die Beherrschung der technischen Mittel gehört zu den Be- 
dingungen der Wirkung. Bekanntlich ist die Güte der Technik 
für den Kunsthistoriker in vielen Fällen das vorläufig einzige 
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Kriterium des Wertes, gewissermaßen ein heuristisches Prinzip, 
solange er das »Kunstwollen« und dessen Ausprägung noch nicht 
beurteilen kann. Den bloßen Mangel an Können wird er von der 
»Primitivität«, die innerhalb der.Grenzen ihres Könnens reine 
und volle Wirkungen erzielen kann, sicher unterscheiden. 

Mit dem Anspruch allgemeingültiger Prinzipien treten ferner 
zwei Schrankenbegriffe auf, deren erster, das Ideal der »bloßen 
Zweckform«, zumal in der dekorativen Kunst die freie Phantasie 
des Künstlers bindet, deren zweiter (nicht bedenkend, daß echte 
Persönlichkeit und reine Kunst der Sittlichkeit nicht wider- 
sprechen) als »Prüderie« mit inhaltlichen Verboten und Maß- 
regelungen die Freiheit genialen Schaffens hindert oder gar er- 
stickt. 

Beseeltheit oder Wirkungskraft der Kunst ist eine uralte 
Forderung der Künstler und Philosophen. Schon bei den alten 
Ostasiaten galt sie als eines der beiden Grundprinzipien der 
Kunst?®). Macht man sich die wörtliche Bedeutung des Ausdrucks 
»stillose klar, dann wird man in exakter Anwendung gerade die 
hier angeführten Erscheinungen eines Versagens der Stilgestal- 
tung mit »Stillosigkeite bezeichnen und das Wort nicht syno- 
nym mit »Stilwidrigkeit« gebrauchen, mit dem vielmehr der 
Widerspruch zweier Stilprinzipien gemeint ist. 


4. Die Idee der »Vollendung«. 

Über den Gehalt der vierten Forderung war schon die Rede. 
Die Kultur ist nicht ohne weiteres ein in sich einheitliches, aus- 
geglichenes Ganze, sondern ein Nebeneinander vieler besonderer 
Richtungen der Ausprägung, die sich zum Teil hemmend und 
alternierend zuwiderlaufen. Kultur und Kunst aber vollenden 
sich nur, wenn sie ein organisches, systematisch-verfaßtes Ganze 
bilden, das zwar seinen Aufbau und seinen Charakter im Laufe 
der Zeit unendlich viel wechseln kann, sich aber in der Idee der 
Vollendung das Streben nach Einheit in der Stilgestaltung zur 
unendlichen Aufgabe macht. 

ıa) Vgl. Taki, The principles Ch’i-Yün und Chuan-Shen in Chinese Painting. — 
Kokka, Nr. 244, S. 69ff. 
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Die Idee der »Originalität« oder reinen Neuschöpfung und 
die Idee der »Vollendung«e oder der einheitlichen Gestaltung 
sind also dıe korrelativen Totalitätsprinzipien der idiomatısch- 
ästhetischen Gesetzlichkeit und Gegenständlichkeit, der Form 
und des Inhalts. In der Kunstphilosophie speziell entsprechen 
ihnen die Grenzbegriffe einer Idee der Kunst und eines Ideals 
der Kunst!®). 

Suchen wir nun nach Erscheinungen der Kultur, in denen sich 
die Idee der Vollendung erfüllt, so treten uns die großen Führer- 
und Herrscherpersönlichkeiten auf allen Gebieten des ge- 
schichtlichen Lebens, des Staates sowohl wie deı Erziehung, 
der Wissenschaft, Wirtschaft, Technik, Kunst und Religion vor 
Augen, insofern diese nicht nur Ziele sahen und Ideen ent- 
deckten, sondern auch die Kraft, den Wirklichkeitssinn und die 
Meisterschaft (bzw. »Weisheit«e) besaßen, ihre schöpferischen 
Gedanken oder Gefühlseingebungen in die Tat umzusetzen, in 
festen, bindenden Bildungen der Nachwelt zu überliefern und so 
zu wirklichen Mächten des Lebens werden zu lassen. Ihr Gegen- 
stück ist der Phantast, der Maßlose, Planlose, der Utopist und 
»Schwärmer«. Ebenso wie diese werden diesgeschmacklosen« 
und sexzentrischen« Lebensformen oder Lebensweisen, denen 
es an Einheitlichkeit, harmonischer Durchbildung und Ausge- 
glichenheit fehlt, vom Kulturbewußtsein verurteilt. Der gemein- 
same Begriff aber, der zugleich den Grund des Tadels solcher Er- 
Scheinungen angibt, die eine mögliche Vollendung gefährden, ist 
der Sinn des Wortes »Stilwidrigkeit«e. Dieser Ausdruck findet 
denn auch seinen häufigsten Gebrauch bei Bewertung von Werken 
der Kunst, sobald auf die zu fordernde Einheit der Komposition 
geachtet wird. Ein »vollendeter Stil,e so sagt z.!B. Adler!) — 
»verlangt in allen Teilen Reinheit, Ebenmäßigkeit, Kongruenz von 


ı@) Vgl. W.Benjamin, »Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik«. 
Neue Berner Abhandlungen zur Philosophie und ihrer Geschichte V. A. Francke, Bern 
1920, S. 105ff. Wie wir glauben gezeigt zu haben, erfordern aber die Idee der Form der 
Kunst (Originalität) und das Ideal ihres Inhalts (Vollendung) eine systematische Er- 
gänzung durch die Ideen des Menschentums und der Versenkung. 

19) G, Adler, »Der Stil in der Musik«, I. Leipzig 1911, S. 224. 
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Inhalt und Form.« Es gibt »dem gegenübei eine Unausgeglichen- 
heit, ein Schwanken im Gebrauch der Mittel, eine Unvollkommen- 
heit in der Ausführung, eine Inkongruenz von Gedanken und Ge- 
staltung bis zur völligen Regellosigkeit und Ausschweifung — »un- 
vollkommener«, »schwankender«, »regelloser«, »ausschweifender«, 
»zerrissener« Stil. 

Natürlich gelten alle diese morphologischen Feststellungen und 
Qualitätsurteile immer nur relativ, d.h. in Rücksicht auf den Stil 
des Künstlers, seine typische Geistigkeit und die Kulturepoche, 
sowie auf die Eigenart des Stofflichen und die Stimmung. Wir 
werden die Wechselbezogenheit aller stilbegrifflichen Bestim- 
mungen im zweiten Teil der Untersuchung eingehender behandeln. 
Das Letztentscheidende ist immer der persönliche Stil; denn die 
Reinheit und Einheitlichkeit eines Werkes allein ist noch kein 
Zeichen wahren$Wertes. Auch das sakademische« Erzeugnis 
kann diese äußere Glätte und Wohlgefälligkeit besitzen. Nur 
wenn dessen Vollendung zugleich Ausdruck der persönlichen 
Vollendung, Bildung und Originalität des Meisters ist, nennt 
man ein Kunstwerk klassisch. Andererseits: eine Individualität 
oder ein Typus oder auch eine Epoche mag zur Klassizität neigen, 
erst die morphologische Beschaffenheit der Werke wird darüber 
entscheiden, ob man ihnen im Sinne der Idee der Vollendung 
diesen Ehrentitel geben kann. Es leuchtet ferner ein, daß die 
Neigung und die Fähigkeit zur Klassizität ein prägnantes Stil- 
merkmal einer Individualität sein kann, und so dasselbe Wort 
einen sehr verschiedenen Sinn bekommt. 

Die Idee eines Systems der Kunst, d. h. des einheitlichen 
systematischen Zusammenhanges aller Künste und Kunstgattun- 
gen wird durch falsche Auslegung, z. B. im Sinne des »Gesamt- 
kunstwerkes« leicht in ihr Gegenteil verkehrt. Gerade das, 
was die Idee der Vollendung erheischt, die Wahrung der Eigenart 
jeder Kunst in ihrem Gestaltungsprinzip durch die organische 
Einordnung in eine beherrschende Kompositionsform wird durch 
das Gesamtkunstwerk unmöglich gemacht. Denn dieses versucht, 
die Wirkung durch Verwendung aller Künste zu steigern; und 


180 


VOM WESEN DES STILS 


da jede sich mit ihren Ansprüchen in den Vordergrund drängt, 
muß das bloß empirisch-faktische Beisammen aller die künst- 
lerische Einheit ersetzen. Der systematische Gedanke einer mög- 
lichen Verbindung der Kunstarten verbietet aus demselben Grunde 
auch die Stilmischung. »Eines der vorzüglichsten Kennzeichen 
des Verfalls der Kunst ist die Vermischung der verschiedenen 
Arten derselben,«e schreibt Goethe in den Propyläen!®). »Die 
Künste selbst, so wie ihre Arten, sind untereinander verwandt, sie 
haben eine gewisse Neigung, sich zu vereinigen, ja sich ineinander 
zu verlieren«; gegenüber dieser Gefahr hält es Goethe (im Sinne 
seiner streng klassizistischen Kunstanschauung) sogar für ein 
besonderes Verdienst des Künstlers, »daß er das Kunstfach, in 
welchem er arbeitet, von anderen abzusondern, jede Kunst und 
Kunstart auf sich selbst zu stellen und sie aufs möglichste zu 
isolieren wisse.« 

Endlich ist auch die Idee des Systems nicht gleichbedeutend 
mit dem Rangverhältnis, das man glaubt, unter den 'Künsten 
feststellen zu müssen. Nach den verschiedensten Gesichtspunkten 
hat man schon der Poesie und der Bildenden Kunst und der Musik 
den Primat erteilt, und zwar durchaus mit Recht, weil jede von 
ihnen, wenn eine bestimmte Gestaltungsform es erfordert, in ein 
herrschendes oder dienendes Verhältnis zu den anderen treten 
kann. Gewiß könnte man den Künsten z. B. dadurch einen be- 
stimmten systematischen Ort anweisen, daß man sie nach der 
graduellen Losgelöstheit der ästhetischen Darstellungsform ordnet. 
Dann würde sich die Dichtung, die durch den sprachlichen Aus- 
druck noch viele bestimmte Vorstellungen des idiomatischen Be- 
wußtseins in den Bereich ihrer Darstellung zieht, am wenigsten 
vom nicht-symbolischen idiomatischen Erleben entfernen. Aber 
bereits ihre »Stimmungswerte« und die Lyrik weisen darüber 
hinaus. Die Bildende Kunst wirkt schon im wesentlichen durch 
die geheime Ausdruckskraft der ästhetischen Raumanschauung, 
und die Musik versetzt uns durch die unmittelbare Wirkung ihrer 
Töne und Rhythmen gleichsam aus der Realität selbst heraus in 


166) Einleitung in die Propyläen. Werke. Bd. 33, S. 116. 
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die ideelle Region der symbolischen Form. Im bloßen Gewoge der 
Stimmungen wird eine zeitliche Totalität entwickelt und ge- 
staltet, als vielleicht reinste und unmittelbarste Darstellung 
selbstgenugsamer und beseelender Innerlichkeit. Darum scheint 
sie uns heute auch vor allem geeignet und berufen, den eigentüm- 
lichen Rhythmus und Stimmungsgehalt religiösen Erlebens zu 
versinnlichen, die Ewigkeit in der Zeitlichkeit ahnen zu lassen und 
darzustellen. Diesen Vorzug hat man ihr nicht zu allen Zeiten ein- 
geräumt; jede Kunst war einmal die religiöse Kunst xar d£oyfr. 
In jeder kann (prinzipiell) die Freiheit jenes Bewußtseins zum 
Ausdruck kommen, in dem auch das Gefühlserleben und die Stil- 
gestaltung erst ihre Erfüllung finden. 
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Il. Der Stilbegriff in den Kultur- und Kunstwissen- 
schaften 
von 


HERMANN NOACK 


A. Die Differenzierungen des idiomatischen Bewußt- 
seins. 


FE: war der entscheidende Gedanke unserer ersten Untersuchung 
über das Wesen des Stils, ihn als diesystematischeEin- 
heit derjenigen Methode oder Sinngebung zu erweisen, welche wir 
in den individuellen Ganzheiten einer Kultur, eines Volkstums, 
einer Epoche und vor allem einer einzelnen Persönlichkeit finden. 
Die sidiomatische« Individualität derartiger Gebilde (sowie 
deren symbolischen Ausdrucks in der Kunst) ist so wenig ein bloß 
empirisches Faktum, eine nur historische Zufälligkeit des Zusam- 
mentreffens mannigfaltiger Bestimmungen, daß sie vielmehr als 
der terminus a quo ihrer Setzung und Erkenntnis, als» Apriori« und 
Gesetzlichkeit derselben anerkannt werden muß. Alle sog. »idio- 
graphische« Feststellung und Deutung setzt darum »idiomatische« 
Prinzipien voraus; denn wenn sie auch auf das »Einzelne« und 
Einmalige im Historischen gerichtet ist, so enthält ihre Intention 
“an sich keine Garantie für die Erfassung heautonomer (eigen- 
gesetzlicher) Gestalten, sondern wird ohne idiomatische Gesichts- 
punkte die einzelnen Ereignisse und Personen nur als »Fälle« oder 
»Repräsentanten« allgemeiner Gesetze oder empirisch-zufällige 
Durchkreuzung überindividueller Wertreihen auffassen. Diese 
Mängel der älteren Geschichts-, Kultur- und Persönlichkeits- 
philosophie sind von vielen Seiten aus in letzter Zeit aufgedeckt, 
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kritisiert und größtenteils beseitigt worden. Wir versuchten, mit 
unserer Idee einer »Idiomatik« das Problem auf die schärfste For- 
mel zu bringen und ihm in der philosophischen Systematik den ge- 
bührenden Ort anzuweisen: eine Bemühung, die durchaus nicht 
dem äußerlichen Bedürfnis nach schematischer Anordnung ent- 
springt, sondern der methodologischen Forderung sachlich ein- 
deutiger Einordnung aller Richtungen des Geistes in einen Zu- 
sammenhang; einer Forderung, welche die Philosophie nur im 
Dienste jener selbst erhebt. 

Diese allgemeine systematische Behandlung des Stilproblems 
im ersten Teil verlangt nun noch eine Ergänzung von der gleichen 
allgemein-gehaltenen Art hinsichtlich der besonderen Probleme, 
die sich aus der Differenzierung stilistischer Bestimmung in den 
Kultur- und Kunstwissenschaften ergeben, von deren Definitions- 
schwierigkeiten wir ja ausgegangen waren. Es handelt sich jetzt 
also um den Nachweis, daß die philosophische Ansicht vom Wesen 
des Stils, die hier vorgetragen und begründet wurde, geeignet ist, 
jene Schwierigkeiten und Widersprüche zu erklären und zu über- 
winden. Die gesuchte »systematisch und methodisch einheitliche, 
kritische Definition des Stilbegriffes« fanden wir durch phänomeno- 
logische Besinnung auf die Bedeutung des »Lebensstilese und 
dessen Strukturgesetzlichkeit im Vergleich mit anderen autonomen 
Sinngebieten. Nachdem also der systematische Ursprung und Ort 
des Stilbegriffs bestimmt worden ist, sollen ebenso prinzipiell 
die Gesichtspunkte aufgewiesen und geprüft werden, die den be- 
sonderen Begriffsbildungen der idiomatischen Methoden zugrunde 
liegen, aber im Stilbegriff ihre funktionale Einheit besitzen 
müssen. 

Um zunächst die Frage zu erörtern, welche Wissenschaften im 
Sinne der Idiomatik zu den »Kulturwissenschaften« zu rech- 
nen seien, so kann erinnert werden an alle jene Ergebnisse des 
ersten Teiles, die aus der kritischen Besinnung auf die Momente 
und Kategorien des »Lebensstiles« hervorgegangen sind; auch das 
Kapitel über die »Werturteile«e deutete auf die verschiedensten 
Problemkreise hin. Es dürfte nach dem Gesagten verständlich 
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sein, daß wir alle Wissenschaften dazu rechnen, die sich aus der 
Einstellung auf die Wirklichkeit oder Gesetzlichkeit stil-indivi- 
dueller Bildungen ergeben, also »Historie« und»Psychologie« 
in ihrer konkretesten Form, aber noch ohne »metaphysische« 
Prätention aus irgendwelchen philosophischen oder religiösen 
Motiven. Wir lassen hier die Gültigkeit der letzteren dahingestellt; 
sie haben sich vor dem Problem der totalen, aber komplexen 
Gegenständlichkeit, welche erst wahrhaft die »Wirklichkeit dieser 
Welt« ist, zu rechtfertigen. Die Geschichtswissenschaft, welche 
wir meinen, darf also als höchste Einheit immer nur individuelle, 
aufweisbare Ganzheiten setzen ohne die Behauptung, in deren 
Geschick den einzigen Sinn der Geschichte erfaßt zu haben. Die 
Psychologie, von der hier die Rede sein kann, ist selbstverständlich 
nicht naturwissenschaftlich, wenigstens nicht in letzter Instanz, 
sondern geisteswissenschaftlich, charakterologisch oder, wenn man 
will, »personalistisch«e, aber ohne personalistische Metaphysik. 
Spezialisierungen der genannten Wissenschaften wären dann z.B. 
dielGeschichtelder,Kulturenund Nationen, Biographie,Völkerkunde, 
Typenlehre und Psychologie der Weltanschauungen, differentielle 
Psychologie, stilistische Beschreibung von Sitten und Bräuchen, 
Lebensformen usw. 

Alle diese besonderen Richtungen des deutenden, verstehenden 
und erklärenden Verhaltens sind, zumal in ihrer wissenschaft- 
lichen Bewußtheit, nur in Wechselbeziehung zu” den höheren 
Formen der Ausprägung und Selbstgestaltung idiomatischer Sinn- 
gebilde zu denken, am bewußtesten und konkretesten in der freien 
Persönlichkeit des Einzelnen und ihrem} Streben nach Voll- 
endung in Wissen, Sittlichkeit und Glück. Diese wiederum steht 
sich selbst verstehend und historisch gegenüber; Erinnerung und 
Phantasie sind die Erlebnisweisen, in welchen der Vollzug eines 
idiomatischen Sinnzusammenhangs vor sich geht, oder vielmehr 
drückt sich darin aus, daß er ein Zusammenhang des Vollzuges 
selber als zeitlicher Genesis ist. Nur idiomatisch kann man deshalb 
von »Erleben« sprechen. Die Begriffe der »Handlung« in der 
Ethik und der »Erkenntnis«e in der Logik sind nicht psychologisch 
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gemeint, sondern abstrakte Vollzugsbedingungen ideeller Sach- 
verhalte, vergleichbar der unzeitlichen Folge der »Denkschritte« 
in einem Syllogismus. 

Endlich wurde auch schon auf die Notwendigkeit einer ver- 
mittelnden Funktion des Ausdrucks hingewiesen, die im Bewußt- 
seinsstrome des Erlebens das zeitliche Erstehen eines überzeit- 
lichen Bedeutungsgehaltes ermöglicht. Als besondere symboli- 
sche Form des idiomatischen Bewußtseins fanden wir die Kunst. 
Ihr verwandt, nur ohne das bewußte Moment der mitteilenden 
»Darstellung« und der damit verbundenen Gestaltung zum selbst- 
genugsamen »Werk«, sind alle sog. ästhetischen Gebilde als 
‚symbolische Formen des idiomatischen Erlebens. Der Übergang 
von den Erscheinungen des einen Gebietes zu denen aller anderen 
ist natürlich fließend und so auch der von der »reinen, freien 
Kunst« zur sog. sangewandten« und zum bloßen Schmuck usw. 
Obwohl die Kunstwerke außer ihrer symbolischen Bedeutung als 
»Darstellung« immer gerade deshalb auch die gegenständliche Be- 
deutung direkter Ausprägung des Gefühlslebens haben, muß man 
beide Momente aus systematischen und methodischen Gründen 
möglichst auseinanderhalten. Es wird sich zeigen, wie notwendig 
das für das Verständnis der methodischen Differenzierungen des 
Stilbegriffs ist. Man kann den Stil eines Kunstwerkes geradezu 
auf doppelte Weise bestimmen: formal und inhaltlich. Rein auf 
der Erfassung der anschaulichen Gestaltung eines Werkes ist z. B. 
der kunsthistorische Begriff des »Kunstwollens« aufgebaut, da er 
von jeder »symbolischen Bedeutung« der sinnlichen Gebilde 
(wenigstens zunächst) gänzlich abstrahiert. Zwar ist der Stil nicht 
identisch mit den sinnlichen Eigenschaften als solchen!), sondern 
ist das bestimmte künstlerische Gestaltungsprinzip, das sich in 
ihnen ausdrückt und verwirklicht. In Begriffen wie »optisch- 
haptisch«, »tiefenhaft-flächenhaft« wird das Kunstwollen, das sich 
in einem künstlerischen Phänomen offenbart, zur letztmöglichen 


1) Vgl. hierzu E. Panofsky, »Über das Verhältnis der Kunstgeschichte zur Kunst- 
theorie«. Zeitschrift für Ästhetik und Allgemeine Kunstwissenschaft, hrsg. von M. 
Dessoir. XVIll. Band, S. 145. 


66 


VOMWESENDESSTILS 


Bestimmung geführt. Reflektiert indessen die Kunstforschung zu- 
gleich auf die symbolische Bedeutung der Werke, dann muß sie 
Bezug nehmen auf Wesen und Charakter der Künstlerpersönlich- 
keit, deren Weltanschauung, Kultur, historischer Situation, 
des Wissens und Glaubens der Zeit usw.; also wenn sie die Be- 
deutung des Kunstwollens interpretieren und den in den for- 
malen Stileigentümlichkeiten sich offenbarenden Sinn deuten will; 
und die Mitteilung ist ja gerade das idiomatische Motiv der Kunst. 
Der symbolisch-darstellende Charakter der »Form« hat noch 
eine weitere Konsequenz für den Stil der Kunst; denn die Dar- 
stellung selbst kann in verschiedenem Verhältnis zum dargestellten 
Inhalt stehen, je nachdem ob eine Harmonie zwischen den beiden 
gesucht und gefunden wird oder nicht. Es kann in der Intention 
der Darstellung liegen, den Inhalt nur annäherungsweise zu ver- 
gegenwärtigen oder das Gewicht auf die Vollendung der Dar- 
stellungsweise zu legen, die Kunst nur »für die Kunst« zu 
schaffen; oder auch der Inhalt kann (wie etwa ein religiöser), eine 
adäquate Darstellung prinzipiell versagen*). Auch kann die sym- 
bolische, d.h. also hier die ästhetische Formung auf Gebiete über- 
greifen, in denen sie nicht heimisch ist und deren Wesen durch sie 
verkehrt und verdorben wird. Das ist der Grund jenes Verhaltens, 
das wir mit dem Namen» Ästhetizismus« bezeichnen. In diesem 
Sinne gilt es z. B. streng zu unterscheiden zwischen echter »Per- 
sönlichkeitskultur«, die mit den Ansprüchen des ethisch- 
praktischen Lebens nicht im Widerspruch steht, sondern das 
Individuum mit unnachgiebiger Strenge an die Forderungen der 
Gemeinschaft bindet, während der Ästhetizismus des »Persön- 
lichkeitskultes« das Individuum ästhetisch isoliert und wie ein 
Kunstwerk betrachtet, so daß es nur darauf ankommt, ob »Schön- 
heit« in seiner »Lebenskunste« zu finden ist, einerlei, wie die 
Handlungen und Ansichten des Menschen auch vom ethischen Ge- 
sichtspunkt aus zu bewerten seien. Man fragt nur, ob alles aus 
seiner Eigenart heraus »verständlich« ist, dann gilt es als »ver- 


8) Das führt zur Unterscheidung der symbolischen Funktion der Kunst überhaupt 
von Stileigentümlichkeiten in ihr selbst wie »Symbolismus«, »Symbolistik« usw. 
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zeihlich«, und zwar wird die Eigenart nicht. idiomatisch als sich 
stetig entwickelnde Persönlichkeit verstanden, sondern als ge- 
fällige oder imponierende Art sich zu geben und zu einem selbst- 
herrlichen Schauspieler des Lebens zu machen. Es bleibt belanglos, 
welche Rolle einer spielt, wenn er sie nur gut, soll heißen : »form- 
vollendet « spielt®). Man muß das als eine Grenzüberschreitung der 
ästhetischen Beurteilung erkennen, die sich ein usurpiertes Recht 
in fremden Gebieten anmaßt. Wir wählten deshalb für die Ge- 
rechtsame dieser Gebiete nicht den Ausdruck »ästhetisch«, sondern 
sidiomatisch«; denn gerade ihre Beurteilung in dem Sinne, den 
man mit dem »Ästhetischen« verbindet, führt zur Verkennung 
ihres Wesens. Das idiomatische Bewußtsein kann einen gewissen- 
losen Egoisten oder raffiniert sich selbst genießenden Ästheten, 
sie mögen noch so »stilvoll« sein, als Entartungserscheinungen 
nicht vor dem ethischen Bewußtsein rechtfertigen (denn 
»Ausprägung und Gestaltung der Persönlichkeite ist durchaus 
nicht im praktischen Sinne egozentrisch, sondern »kosmische und 
von der Liebe zum Pantheon der Natur beseelt), während ihre 


3) Hiermit ist nur eine aus der Unmenge von ästhetizistischen Erscheinungen 
skizziert. Es gehören zu ihnen u. a. das Ideal der sschönen Seele«, jede Art von Genie- 
Vergötterung, von Verabsolutierung der Kunst in der Philosophie oder zur 
Philosophie, Auffassung der Philosophie als Kunst usw. Vgl. hierzu den Aufsatz 
sÄsthetizismen« von H. Glockner in der Zeitschr. Logos Bd. XI. 1922, Heft 2, S. 191ff. 
— Mit Recht hat auch R. Hamann in einem Heft der Zeitschrift »Die Rheinlande« den 
Impressionismus in seiner allgemein-kulturellen Bedeutung als Ästhetizismus 
gegeißelt. (Augenblicks-Genuß, Sensation, Feindschaft gegen Ethik, »Morale der 
Schönheit, »Erlebnis*-Kult, Liberalismus, Anarchismus, aphoristische, unsystematische 
Philosophie), — Als Beispiel für Ästhetizismus in der Kunst vgl. Th. Mann, sTonio 
Kröger«, Fischer, Berlin 1921 (a. a. O. S. 49ff.). Tonio sagt, daß »der ein Stümper ist, 
der glaubt, der Schaffende dürfte empfinden .. . denn das, was man sagt, darf ja niemals 
die Hauptsache sein, sondern nur das an und für sich gleichgültige Material, aus 
dem das ästhetische Gebilde in spielender und gelassener Überlegenheit zusammenzu- 
setzen ist... Die Begabung für Spiel, Form und Ausdruck setzt bereits dies kühle und 
wählerische Verhältnis zum Menschlichen .. . voraus.« Goethe würde das ein »Kunst- 
stück«, nicht ein »Kunstwerk« nennen! Vgl. Dichtung und Wahrheit, II. Werke Ausg. 
Cotta Bd. 23. S. 79. — In Lebensform und Lebensweise ist der Ästhetizismus noch 
am ehesten zu ertragen, obwohl auch hier der immer erneute Rückruf zur »Natürlich- 
keit« ihn als Entartung kennzeichnet. — Vgl. dazu W. Fred, »Lebensformen«. München. 
1919. — Zur Kritik vgl. auch S. Kierkegaard, »Entweder-Oder« I, und »Stadien« I 
(Schilderung des ästhetischen Stadiums!) 
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Darstellung in der Kunst voll und ganz berechtigt sein kann. 
Doch wird man wiederum Kunst und Künstlertum deshalb nicht 
als Ästhetizismus ansehen müssen, obgleich sie es oft genug sein 
mögen. Wenn man aber meint, daß dem Wort »Stil« immer dieser 
ausschließlich »ästhetische« Sinn anhaftet, dann mag man es 
auf die Gebiete der Kultur nur mit Vorbehalt und Vorsicht 
anwenden und vielleicht lieber durch Worte wie »Wesen« der 
Persönlichkeit, »Eigenheit« einer Weltanschauung, »Geist« 
eines Volkes usw. ersetzen. Vom systematischen Gesichtspunkt 
aus betrachtet, ist die Gestaltung der Gegenständlichkeit des 
Gefühls in allen Fällen »Stil«e und nur darauf beruht die Einheit 
von Kultur und Kunst, idiomatischer und ästhetischer 
Form. 

Es wurde ferner schon darauf hingewiesen, daß zwischen den 
Funktionen der Stilgestaltung und Stilerfassung streng zu 
unterscheiden sei. Der ästhetische Naturgenuß z. B. ist ein Akt 
persönlicher Stilgestaltung, der Kunstgenuß muß schon auf der 
Erfassung eines (fremden) Stiles basieren (»kunstästhetischer Ge- 
nuß«), während daskunstwissenschaftliche Urteil einzig auf 
dessen Erfassung gerichtet ist‘). Gegenüber der Ansicht, daß der 
Stilbegriff im eigentlichen Sinne überhaupt nur auf Werke der 
Kunst und an ihnen selbst nur wieder auf formale Eigenschaften 
anzuwenden sei, und die Übertragung auffandere Kulturerschei- 
nungen nur den Wert eines Analogieverfahrens habe (bezw. 
»Ästhetizismus« verrate), dürfte seine Verwendung in der um- 
fassenden Bedeutung des »Lebensstiles« gerechtfertigt worden 
sein. Denn es wurde damit gar nicht ausgeschlossen, daß man 
streng zwischen reinen, echten stilistischen Gefühlsausprägungen 
und Ästhetizismen unterscheiden kann (z. B. zwischen »Lebens- 
stile und »Lebenskunst«e), wie auch zwischen erlaubter und un- 


4) Vgl. bei E. Wind, »Ästhetischer und kunstwissenschaftlicher Gegenstand «. 
Diss. Hamburg 1922, den Satz: »Der Stil ist ein Gegenstand des Erkennens, nicht 
des Genießens«, dem wir zustimmen, weil sErkennen« nicht naturwissenschaft- 
lich gemeint ist, und der ästhetische Genuß tatsächlich schon Ausdruck der Stil- 
gestaltung ist. 
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statthafter Verwendung des Stilbegriffs®). Aber es geht nicht an, 
den Stil überhaupt als etwas Äußerliches, Gemachtes, Einschrän- 
kendes zu behandeln. Denn dieselbe stilistische Einheit und Eigen- 
art verrät sich in der sog. »Form« wie im »Inhalt« des Kunst- 
werkes; z. B. ist der neue Inhalt der Landschaftsmalerei in der 
niederländischen Kunst ein ebenso wesentliches Kennzeichen des 
Stiles wie die neue spezifisch-malerische Form. Voraussetzung 
dieser Sätze ist natürlich, daß die Wahl bestimmter Motive/nicht 
einer Laune oder Unart des Individuums entspringt, sondern tat- 
sächlich Ausdruck seines ureigentümlichen, einheitlichen, werten- 
den Verhaltens ist. Sonst wäre ja jede beliebige Äußerung der 
Subjektivität eines Menschen (und die könnte sogar vollständig 
darin zum Ausdruck kommen) »stilvoll«e. Man unterscheidet aber 
sehr fein zwischen »wesentlichene und »unwesentlichene Äuße- 
rungen. Je nach dem Grade der Erfüllung dieser Forderung, die 
als Idee unbegrenzt reinerer Ausprägung eine unendliche Auf- 
gabe bleibt, unterscheidet sich die Größe und Kraft der Persön- 
lichkeit. Von diesen kritischen Ideen als Grundlagen der 
idiomatischen und ästhetischen »Werturteile« war bereits im 
ersten Teil die Rede. Jetzt müssen wir uns eine Übersicht über 
die prinzipiell möglichen begrifflichen Unterscheidungen ver- 
schaffen, die von der wissenschaftlich zergliedernden Erfassung 
eines Stiles gemacht werden können und in deren Inhalten die 
Erfüllung jener Forderungen erst zum Ausdruck gelangen kann. 


B. Stilbegriffe der kultur- und kunstwissenschaftlichen 
Interpretation. 
1. Stilbegriffe originaler Geistigkeit. 
Bezeichnete der Stilbegriff gemäß seinem systematischen Ur- 
sprung ganz allgemein die Einheit der Gegenständlichkeit des Ge- 
5) Sehr häufig wird »Stil« synonym mit »Art«, »Methode«, »Maß«, »Modee«, »Regele« 
u. a. Allgemeinbegriffen gebraucht, z. B. »Zeitrechnung alten und neuen Stils«, »Ring- 
kampf in freiem Stile; sman sang und trank und in diesem Stil ging es weitere. Für tech- 
nische Gegenstände kann die Verwendung zweifelhaft sein, z. B. »Yacht alten Stils«, 


da oft ästhetische Motive mitsprechen. Auch der Ausdruck: »Ein Unternehmen großen 
Stilse paßt nur, wenn man nicht an bloße Größe, sondern an »Großzügigkeit« denkt. 
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fühls, so erhält man eine erste methodische Differenzierung 
desselben, wenn man einen bestimmten Stil nach seiner »originalen 
Geistigkeit« benennt. Freilich wird es immer nur annäherungs- 
weise gelingen, einen derartig begrenzten Stilbegriff zu bilden. 
Denn nur im Vergleich miteinander kann man die enger oder 
weiter begrenzten Stile originaler Geistigkeit erfassen. Auch er- 
folgt diese Bestimmung ja selbst aus dem Geiste einer mit der zu 
bestimmenden näher oder entfernter verwandten Individualität 
heraus. Andererseits besteht gerade in der heautonomen Be- 
sonderung, die notwendig zu einem Gegeneinander verschiedener 
Stärke führen muß, das Wesen des Gefühls. Wir sehen wieder, wie 
sich aus diesen Prinzipien die philosophisch-kritische Forderung 
einer möglichen Einheit innerhalb der Gefühlsbesonderungen 
notwendig erhebt, welche wir in der Idee eines allen geistigen 
Individualitäten gemeinsamen und sie verbindenden »Menschen- 
tums« kennen gelernt haben. 

Immerhin bezeichnet ein geschichtlich-individualisierender 
Stilbegriff stets eine stilistische Totalität, denn in Selbstbegren- 
zung, Selbstgenugsamkeit und Einheitlichkeit muß sich die 
Heautonomie in der Gestaltung vollziehen. Die Welt einer 
idiomatischen Individualität ist — in idealem Falle — ein für sich 
seiender und geschlossener Kosmos, der keiner Ergänzung bedarf, 
eine »Persönlichkeits-Totalität«, in der die Totalität aller 
Persönlichkeiten als aufgehoben gedacht wird. 

Mit der Erkenntnis und Bestimmung geschichtlich-indi- 
vidueller Stile verläßt das idiomatische Bewußtsein die Richtung 
ausprägender Selbstgestaltung, welche keinen Unterschied 
macht in der Behandlung stilistisch vorgeformter oder nicht vor- 
geformter Inhalte der Kultur und Kunst, sondern diese unmittel- 
bar als seine »Stofflichkeit« gestaltend erlebt und »genießt« 
(ebenso wie die »indifferente« Natur), und wendet sich der re- 
flektierenden Beurteilung und inter-individuellen Inter- 
pretation zu. Anläßlich stilistisch-vorgestalteter Gegenstände 
tritt nun an die Stelle idiomatischen Hingezogenseins und liebe- 
vollen Verweilens bei bevorzugten Inhalten des Erlebens und des 
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kunstästhetischen »Genießens« die vergleichende Stilbestim- 
mung, die allmählich durch Besinnung auf die Geltungsgrund- 
lagen ihrer Urteile und durch methodisch reine und exakte An- 
wendung ihrer Begriffe wissenschaftliche Bedeutung erhält. 
Und zwar ist die Bestimmung der Stile originaler Geistigkeit das 
Problem der sog. »konkreten Kultur- und Kunstwissen- 
schaft«*), welche mit ihren Leistungen, obwohl es sich bei diesen 
Stillen immer nur um geschichtliche Phänomene handeln 
kann, doch der Kultur- und Kunstgeschichtswissenschaft 
vorangegangen sein muß. In spezieller Berücksichtigung der 
Kunst lesen wir darüber z. B. bei Wind: »Erst nachdem ein 
Kunstwerk in seiner anschaulichen Fülle kunstwissenschaft- 
liches Objekt geworden ist, kann es kunsthistorisches Objekt 
werden.e »Wenn es das Ziel der Kunstgeschichte ist, den geneti- 
schen Zusammenhang zwischen den einzelnen künstlerischen Er- 
scheinungen zu verfolgen, so muß es ihre erste Aufgabe sein, diese 
künstlerischen Erscheinungen selbst in ihrer Eigenart begrifflich 
festzulegen.« »Die Historisierung des Stilbegriffs erfolgt in dem 
Augenblick, wo man die Individualität (das Prinzip der Stilgesetz- 
lichkeit) zeitörtlich zu fixieren vermag, wo man den Stil durch 
einen Stilträger zu fundieren sucht... In diesem Sinne unter- 
scheidet man Zeitstile, Ort-{Lokal-)Stile, Individualstile. Es wäre 
aber falsch, zu glauben, daß diese Unterscheidungen innerhalb der 
Stilbetrachtung selbst getroffen würden. Die Unterschiede be- 
treffen vielmehr nur die Einordnung der Stile in das zeitörtliche 
Koordinatensystem, in die Folge des historischen Geschehens ... 
Die historische Stilbestimmung beruht darauf, daß die im syste- 
matischen Zusammenhang bestimmten Stilprinzipien historisch- 
genetisch ausgedeutet werden. Der historische Stilbegriff schließt 
also den systematischen in sich, er setzt ihn voraus.«e »Systema- 
tisch« wird der Stilbegriff kultureller Individualitäten von Wind 
genannt, weil seine Gewinnung und Bestimmung ein »Bezugs- 
system« der Vergleichbarkeit voraussetzt, durch das eine »Mehr- 


. 6) Zum Ausdruck vgl. Wind, sÄsthetischer und kunstwissenschaftlicher Gegen- 
stand«, ebenso zum Folgenden. 
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heit von Werken« in ein »systematisches Nebeneinander« gebracht 
werden kann. Auch wir wiesen schon darauf hin, daß als Be- 
dingung der Möglichkeit inter-individuellen »Verstehens« und 
interpretativer Begriffsbildung die Idee des»Menschentums« 
gefordert werden mußte. Wenn schon die Bestimmung jedes ein- 
zelnen Stiles (wie die aller Gegenständlichkeit überhaupt) eine un- 
endliche;ist und außerdem in der idiomatischen Wissenschaft 
die Eigentümlichkeit der eigenen forschenden Subjektivität eine 
stets neue Interpretation und Formulierung nicht nur zur 
Folge hat, sondern sogar notwendig macht, so muß der For- 
schung in Korrelation zu den Stilbegriffen »originaler Geistigkeit« 
ein System von Stilbegriffen »typischer Geistigkeite zur 
Verfügung stehen. Ebenso wird sich zeigen, daß die Kunst- und 
Kulturgeschichtswissenschaft zur möglichen Einsicht in 
die Konsequenz der Geschichte eine systematische Konstruktion 
von Stilbegriffen kultureller »Epochen« nötig hat. 

Die Stilbegriffe kultureller Individualitäten, mit denen wir es 
hier zunächst zu tun haben, wollen die konkreten Erscheinungen 
in ihrer Einzigartigkeit und Einmaligkeit erfassen, also z.B. 
der Begriff der »griechischen Kultur«e im Gegensatz zu dem;der 
römischen Kultur« will diese beiden »Lebensstile« als individuelle, 
sich ineinem bestimmten Zeitraum entwickelnde Ganzheiten setzen, 
ohne direkte Rücksichtnahme auf die in ihnen erscheinende (und 
vielleicht einzig von ihnen repräsentierte) geistesgeschichtliche 
Epoche oder den allgemein-menschlichen Typus, also als »Grie- 
chentum« und »Römertume, nicht etwa als griechische und 
römische »Epoche« der Geistesentwicklung oder als typische Ver- 
treter einer mehr künstlerisch und einer mehr staatlich einge- 
stellten Kultur. Die originale Geistigkeit, auf welche ein»Kultur- 
kreise oder »Lebensstil«e zurückgeführt wird, kann (wie schon 
erwähnt) von verschiedenem Umfang sein und bis zur Persönlich- 
keit eines einzelnen Menschen eingegrenzt werden. Das Verhältnis 
der gegenseitigen Durchdringung und Abhängigkeit der 
Stile gleicher und verschiedener Ordnung ist sowohl systematisch 
wie historisch sehr verschieden, keinesfalls aber im Sinne des 
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Ganzen und seiner Teile, noch des Allgemeinen und Besonderen, 
noch auch beziehungsloser Isoliertheit und nur »zufälliger« Über- 
einstimmung zu denken’). Denn in jedem einzelnen »Lebensstil« 
wird eine Individualität und Totalität ins Auge gefaßt. Auch 
können diese Stilbegriffe sowohl auf die Kultur (Persönlichkeit) 
wie die Kunst angewandt werden. Der Stil des Kunstwerkes und 
der des Künstlers sind in diesem Sinne, d.h. als Ausprägung einer 
originalen Geistigkeit identisch. Auch den Stil der äußeren 
»Form« von Rembrandts Werken versteht man nur, wenn man 
Rembrandts Persönlichkeit versteht. Zwar die einfache, d.h. 
chronistische (idiomatisch nicht interpretierende) Biographie als 
Geschichte seines »äußeren« Lebens ist natürlich noch kein Zugang 
zum Verständnis seines Wesens. Prinzipiell aber steht sowohl der 
Weg offen, seine Werke aus seiner Persönlichkeit zu verstehen, wie 
jene aus den Werken (auch liegt in diesem Falle kein Zirkel vor). 
Dennoch spielt der »formale Stil« in der Kunst eine besondere 
Rolle. Denn als Gestaltung der Darstellungsmittel zu einer sym- 
bolischen Form löst er das Werk geradezu durch die Selbstgenug- 
samkeit der so gebildeten heautonomen Erscheinung vom Künstler 
ab. Die »säußere Form« wird zu etwas, das als dingliche Be- 
schaffenheit sich nun kopieren, nachahmen und übertragen läßt, 
zu einer Methode der Darstellung, die man bis zu einem gewissen 
Grade lehren, lernen und handhaben kann. Das ist es, was der 
Kunsthistoriker als»Stilinäußerem Sinn« von Stil «in innerem 
Sinne unterscheiden kann (daher manche Kunsthistoriker tat- 
sächlich unterscheiden). Es bildet sich ein «Formenschatz«, 
der nun neue, eigenartige Beziehungen zwischen den Kunstwerken 
stiftet, gewissermaßen ein geheimes Band, das sie unabhängig von 
ihren Schöpfern miteinander zu einer Einheit verknüpft. In be- 
sonders determinierten morphologischen Stilbegriffen wer- 
den sie zum Gegenstand der Forschung und Beurteilung (sie wer- 


?) Oft kann eine geniale Persönlichkeit den Stil eines ganzen Volkes bestimmen, oft 
treten Individuen überhaupt nicht so stark hervor, ohne daß sie deshalb einen Mangel 
an persönlichem Stil zeigten, weil das Volk als Ganzes einen stark ausgeprägten, ein- 
heitlichen Stil besitzt. (»Volksgeist«.) »Volke ist aber eine Individualität und Totalität 
anderer Art als »Persönlichkeitel 
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den uns später noch zu beschäftigen haben). Es gibt aber auch 
eine individualisierende Formulierung des »Stils der äußeren 
Form«, wie sie meist den Stilbegriffen sog. »Schulen« zugrunde 
liegt. Dann hat ein überragendes Talent seinen Stil der Dar- 
stellung zu solcher Klarheit, Kraft und Geschlossenheit gebracht, 
daß dessen Anwendung auch geringeren Talenten die Möglichkeit 
bietet, »formvollendete« Werke zu schaffen. Oder auch die Mit- 
glieder solcher »Schule« lernen gegenseitig von einander und finden 
sich so in gewisser Gleichartigkeit der stilistischen Form zusammen, 
die in extremen Fällen zur »Manier«, »Schablone« usw. ausarten 
kann®). Aus diesen Ursachen heraus kann dann »Stil« zu etwas 
anscheinend ganz »Äußerlichem«, zu einer Leistung des bloßen 
Talents und der »Routine« werden®); dann tut man Recht, zu 
betonen, daß ganz große Kunst »jenseits vom Stile (in diesem 
Sinne) beginne, daß sie einfach, schlicht und selbstverständlich 
sei. Es kommt hinzu, daß die so vollzogene »Stilisierung« nur 
das Resultat der unfreien, schematischen Produktion eines Ta- 
lentes sein kann, während der original schaffende Künstler das 
eigentlich gestaltende schöpferische Prinzip seines Stils gar nicht 
in der Gewalt des bewußten Willens hat, sondern, wie man sagt, 
»unbewußt« arbeitet: das soll heißen, die gestaltende Tätigkeit ist 
ihm freie natürliche Ausdrucksbewegung, sodaß im großen Kunst- 
werk mehr liegt, als der Meister »bewußt« hineingelegt hat. 
Doch muß der Einfluß konventionell gewordener Formen der 
Darstellung nicht immer von negativem Werte sein, wie die Über- 
lieferung aller bewährten Gestaltungsformen in den verschie- 
denen Kunstgattungen- und Arten zeigt, oder die immer erneute 
fruchtbare Anknüpfung zumal an sog. »klassische« Stile und 
endlich die Notwendigkeit, daß der werdende Künstler stets von 
seinem »Meister« lernen muß und kann. Was diese Seite der 
Kunst betrifft, so wird man nicht zu sagen brauchen, sie finge mit 


8) Vgl. z. B. Das Nazarenertum. 

9) Vgl. J. Cohn, »Logos« II, S.196. »Erst beim Verfall der allgemeinsamen Kultur 
wird das stilistische Element zu gesondertem Bewußtsein kommen und nun leicht als 
lebensfremd erscheinen.« 
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jedem Künstler »von Neuem« an, obwohl es ihr wahrer Sinn ist, 
in jedem eine originale Neuschöpfung zu erfahren. 

Eine eminente Bedeutung gewinnt übrigens der formale Stil 
in seiner möglichen Selbständigkeit und Losgelöstheit bei solchen 
Werken der Kunst, an denen mehrere Meister arbeiten, wie z. B. 
bei den großen Barockbauten. Hier muß der einheitlich-künstle- 
rische Stil des Architekten im Entwurf des einzelnen Werkes so 
klar und eindeutig festgelegt und erkennbar sein, daß sich alle 
Mitarbeiter, wie Maler, Tischler, Stukkateur und Kunstschmied, 
zwanglos dem »Werkstile fügen können, ohne dabei ihre eigene 
Freiheit und Erfindungsgabe ganz aufzugeben. 

Derabsichtliche Ausdruck der eigenen Natur des Künstlers 
wird aber erst mehr oder weniger in der modernen Kunst zum 
idiomatischen Inhalt der Werke, besonders in einigen Richtungen 
des »Expressionismus« (hier als kunsthistorischer Stilbegriff 
gemeint). Man denke dagegen nur an die Anonymität des Schaf- 
fens der Musik, Literatur und bildenden Kunst im frühen Altertum 
und Mittelalter! Ebenso weist E.Grosse!°) darauf hin, daß selbst 
in einer so »subjektiven« Kunst wie der des»Zenismus« »der Maler 
vielleicht mehr bemüht gewesen wäre«, seine »irdische Persönlich- 
keit« »zu unterdrücken als sie auszudrücken und auffallend hervor- 
zuheben«. Welche Subjektivität auch aus den Werken zu uns 
sprechen mag, immer ist es nur die in Stilgestaltung und 
Darstellung sich bildende und vollendende Individuali- 
tät, welche einen Wert für uns hat. Und was z. B. den »scharakte- 
rologischene Ausdruck einer Individualität im graphologischen 
Bilde der Handschrift betrifft, so hat gerade die in jüngerer Zeit 
aufgekommene wissenschaftliche Behandlung graphologischer;Pro- 
bleme gezeigt, daß sich die Persönlichkeit nur recht bedingt in der 
Schrift als solcher ausprägt, weil gerade das Verhältnis ‚zum 
schriftlichen Ausdruck selbst ein eigenartiger Wesenszug persön- 
licher Gestaltung sein kann. Der »stilus« mag also noch so sehr 
und unter Umständen negativ die persönliche Eigenart offenbaren, 
er bleibt im allgemeinen eine partielle Ausprägung und wird sich 


10) E. Grosse, s»Die ostasiatische Tuschmalerei«, Cassirer. Berlin 1922, S. 183. 
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nur in seltenen Fällen auf die Stufe künstlerischer Gestaltung (die 
nicht »absichtlich« zu sein braucht), gleichsam einer »dekorativen« 
Kunst erheben (Ostasien!). 

Die Persönlichkeit und ihr entsprechend jede Art von Kultur 
und Kunst, sofern sie als Erzeugnis einer originalen Geistigkeit 
betrachtet werden, ist gestaltete Fülle und unendlich verflochtene 
Einheit der Inhalte eines sich entwickelnden und nach Vollendung 
strebenden Bewußtseins, die jenseits aller (logisch-)theoretischen 
Begriffe und Formulierungen steht, eine in dieser Hinsicht »ir- 
rationale« Totalität, die immer nur Gegenstand der Gefühls- 
gestaltung und -betrachtung bleibt. Von der gleichen Beschaffen- 
heit ist darum auch der Gegenstand ihrer symbolischen Mitteilung 
durch die Kunst, von welcher also allgemein gilt, was Goethe?!) 
über seine Dichtung sagte: » Je inkommensurabler und für den 
Verstand unfaßlicher eine poetische Produktion, desto besser«. 
Jedes mögliche »Verständnis« der Kunstwerke nimmt aber seinen 
Weg durch die Erfüllung ihrer immanenten Forderung auf adä- 
quate Erfassung der stilistischen Eigentümiichkeit?*). Dazu dienen 
uns die Stilbegriffe originaler Geistigkeit, deren Bildung und Be- 
stimmung Problem der konkreten Kultur- und Kunstwissenschaft 
ist (und damit weiterhin der Geschichtswissenschaft). Letzterer 
mag es zur Entscheidung überlassen bleiben, ob u. a. die von 
Spengler so verstandenen »Kulturen« wirklich Ausprägungen 
originaler geistiger Individualitäten sind. Prinzipiell ist die Mög- 
lichkeit »landschaftlich«e bestimmter Kulturen nicht von der 
Hand zu weisen, wenn man auch wird einwenden oder bedenken 
müssen, daß Volkstum oder Rasse nicht nur darauf von starkem 
Einfluß, sondern auch wohl ein viel fruchtbarerer Boden für Stil- 
schöpfungen sind. Der Spenglersche Gedanke ihrer absoluten 
Isoliertheit muß dagegen aus den schon erwähnten Gründen 


11) Goethes Gespräche mit Eckermann, 6. Mai 1827. Vgl. auch Kant, Kr. d. 
Urteilskraft, $ 49. »Unter einer ästhetischen Idee verstehe ich diejenige Vorstellung der 
Einbildungskraft, die vielzu denken veranlaßt, ohne daß ihr doch irgendein be- 
stimmter Gedanke, d. i. Begriff adäquat sein kann.« 

22) Vgl. den Begriff der srekonstruktiven Synthesis«e bei E. Wind in der erwähnten 
Abhandlung. 
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sicher abgelehnt werden: An seine Stelle werden wir die Idee der 
Einheit der Kulturgeschichte setzen und in ihr die großen 
historischen, d.h. in der Entfaltung des Geistes (nicht iden- 
tisch mit »Fortschritte) begründeten Epochen etwa im Sinne 
Hegels begrenzen*?), denen dann ein ideelles Nebeneinander von 
Individualitäten in Wechselwirkung entspricht. Dasselbe gilt 
auch bei der Beschränkung auf dieGeschichteder Philosophie, 
welche man sowohl als Geschichte der »objektiven«e wissen- 
schaftlichen Philosophie wie als eine der »subjektiven« 
Weltanschauungen ansehen muß, wobei die Subjektivität 
wieder von verschiedener »Weite« sein kann (Denker, Schulen, 
Völker, Kulturen und Zeiten). Bald wird die objektive. bald die 
subjektive Richtung überwiegen; die »intellektuelle Unredlich- 
keit«, von welcher Nietzsche spricht, ist oft nur die Folge einer 
tiefen idiomatischen »Redlichkeit«. Denn es kann in einem philo- 
sophischen System »Einstimmigkeit« in höchstem Grade herr- 
schen ohne»Übereinstimmung« in denUrteilszusammenhängen, 
und nur zu leicht greift das Gefühl nach einer Vollendung der Ge- 
dankengestalt, wenn die Vollkommenheit des objektiven Gedan- 
kengehaltes nicht erreichbar ist (und sie ist es nie; jedoch auch die 
weltanschauliche Vollendung ist ein Ideal). 


2. Stilbegriffe typischer Geistigkeit. 


Das Prinzip der zweiten Abwandlung des Stilbegriffes wurde 
bereits angegeben: aus der Forderung der möglichen Vergleichung 
der Stile originaler Geistigkeit ergeht an die Kultur- und Kunst- 
wissenschaft die Aufgabe, in Stilbegriffentypischer Geistig- 
keit übergreifende Gesichtspunkte der Interpretation zu schaf- 
fen. Wir müssen uns hier damit begnügen, die prinzipielle Funk- 
tion der; hauptsächlichen »Typologien« oder »skunstwissen- 
schaftlichen Grundbegriffe« aufzuweisen. — Die erste Vor- 
aussetzung für deren Möglichkeit und Gültigkeit ist natürlich, daß 
sie in methodischer Reinheit aus der Gesetzlichkeit des idiomati- 
schen Bewußtseins entspringen. Viele anders gewonnene Ver- 


12) S. das Kapitel 3 über »Stilbegriffe kultureller Epochen «. 
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gleichsbegriffe können deshalb höchstens hinführen zur Bestim- 
mung idiomatischer Typen und nur als Hilfsbegriffe brauchbar 
sein, da sie stets selbst wieder eine Interpretation ihrer 
idiomatischen Ausdrucksbedeutung verlangen. Panofsky'*) 
unterscheidet für die Deskription der ästhetischen Form von 
Werken der bildenden Kunst aus ähnlichem Grunde zwischen 
kunstwissenschaftlichen Grund- bzw. Spezialbegriffen, die wirk- 
lich zur Erkenntnis von Stilkriterien führen, und bloß »hindeuten- 
den« oder »sdemonstrativen« Begriffen, die nur die realen 
sinnlichen Eigenschaften eines Kunstwerkes beschreiben. Das 
»Kunstwollen«e wird erst erfaßt, wenn man von der Erkenntnis 
der »stilistischen Symptome« (des »Stils im äußeren Sinne«) zur 
Erkenntnis des »stilistischen Wesens« (des »Stilsim inneren Sinne«) 
fortgeschritten ist. Den immanenten Sinn des :Kunstwollens kann 
man dann mit anderen Phänomenen der gleichzeitigen Kultur in 
Analogie setzen (parallelisieren). Damit ist gesagt, daß der Stil- 
begriff einer originalen Geistigkeit (oder Epoche) gefunden wurde. 

Es ist also wichtig, auf die methodische Reinheit echter 
Stilbegriffe typischer Geistigkeit zu achten. Zunächst müssen wir 
fragen, auf welcher prinzipiellen Grundlage diese Begriffsbildung 
erfolgen muß. Die idiomatische Typologie muß aus der Gesetzlich- 
keit des Gefühls entspringen, und zwar aus der Beurteilung des 
Maßes, in welchem grundlegende Momente des reinen Gefühls 
zur Ausprägung kommen. In der einzigartigen Proportion dieser 
Momente bei der Gestaltung wurzelt doch gerade deren Indivi- 
dualität. Das hat zur Folge, daß man drei genuine Prinzipien der 
idiomatischen Typologie unterscheiden kann. Entweder nämlich 
wird die idiomatische Bedeutung der systematisch-besonderen 
Richtungen des Erlebens für die Gestaltung einer Individualität 
abgewogen und verglichen; oder das verschiedene Gleichgewichts- 
verhältnis in der Gefühlsgegensätzlichkeit wird den typo- 
logischen Begriffen zugrunde gelegt; oder endlich die Auswirkun- 


14) Panofsky, »Über das Verhältnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie usw.« 
vgl. auch wieder Wind, »Ästhetischer und kunstwissenschaftlicher Gegenstand «, über 
die Begriffe der smorphologischen« Beschreibung. 
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gen der Richtung und des verschiedenen Grades der »Erfüllung« 
werden als entscheidend angesehen. 

In Anwendung auf die Kunst zeigen diese typologischen Stil- 
begriffe ebenfalls wieder (wie alle Stilbegriffe überhaupt) die 
Eigentümlichkeit, daß sie eine doppelte Formulierung zu- 
lassen. Es kann nämlich außer der allgemein-idiomatischen Inter- 
pretation auch der Stil der ästhetischen Form als solcher, wie er 
den idiomatischen Typus zur Darstellung bringt, stilbegrifflich 
erfaßt und analysiert werden. Die kunstwissenschaftlichen 
Grundbegriffe eines Riegl, Wölfflin, Schmarsow und Wulff 
etwa bewegen sich in dieser Ebene. 

a) Die erste Gattung typologischer Stilbegriffe entspringt 
also einer Reflexion auf den Grad und die Weise, in der irgendeine 
sinnlich-geistige Richtung und Einstellung im Gefühlserleben, 
also bei der Gestaltung dominiert. Es handelt sich nicht um 
biologische Differenzierungen nach Begabung, Anlage, Talent 
usw..noch auch. ‚um die der praktischen Beurteilung nach Beru- 
fen, oder um soziologische Unterschiede, sondern um rein idioma- 
tische Typen möglicher Persönlichkeiten. So pflegt man z. B. 
einen intellektuell begabten und beherrschten Menschen, sofern er 
sich doch zur Persönlichkeit entwickelt hat, einen » Intellektua- 
listene zu nennen. Bei der Interpretation einer Weltanschauung 
unterscheidet man je nach der logischen, ethischen oder idiomati- 
schen Dominante des Gefühls die Formen des Realismus, 
Idealismus und Pantheismus (oder wie die Namen sonst 
lauten mögen)!®). Beispiele für die Anwendung dieser und ähnlicher 
stilistischer Begriffe, die nach einem anderen Prinzip!*) der Ver- 
gleichung gebildet sind, zur Bestimmung typischer Weltanschau- 


15) Diese weltanschaulichen Einstellungen bilden eine dauernde Gefahr für die 
Reinheit der Methode wissenschaftlicher Philosophie und können zu den 
Beschränktheiten des »Empirismus« (auch Rationalismus od. Logizismuse), »Volun- 
tarismuse (Moralismus, Utilitarismus usw.) und sÄsthetismus«e (Intuitionismus) 
führen. Vgl. Görland, »Ethik«. Teubner 1914, S. 20—28. — Aber auch die Reinheit 
anderer wissenschaftlicher Methoden wird durch sie getrübt. 

16) So z. B. vor allem auch nach dem des Unterschiedes der Geschlechter, sofern 
dieser iddiomatische Bedeutung gewinnt. 
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ungen, Kulturideale, Lebensformen und deren Darstellung in der 
Kunst gibt es in großer Zahl?”). Es wurde schon eingangs auf die 
Kontroversen hingewiesen, zu denen sie in der Wissenschaft Ver- 
anlassung gegeben haben. Jetzt können wir auch die dort auf- 
geworfene Frage beantworten, ob es berechtigt sei, diese Phäno- 
mene als »Stile« anzusehen. 

»Stile ist Gestaltung einer individuellen Gegenständlichkeit des 
reinen idiomatischen Gefühls. Die Stilbegriffe originaler Geistigkeit 
sind in diesem Sinne unanfechtbar. Daß auch das einzelne Kunst- 
werk als solches einen eigenen Stil besitze, nicht nur als Ausprägung 
individueller Geistigkeit, sondern als ästhetische Gestalt, folgt aus 
den Erfordernissen seiner symbolischen Funktion; von diesem 
»Werkstile wird noch später zu reden sein. Demgegenüber 
sollten die typologischen Stilbegriffe gerade etwas Allgemeines 
zum Zwecke des Vergleichs und gegenseitigen Verständnisses 
hervorheben. Mithin sind sie keine Begriffe von Stilen, wohl aber 
solche für Stile, denn sie beziehen sich auf typische Strukturen 
stilistischer Phänomene. Man kann also, streng genommen, 
nicht vom »Stil des Naturalismus«, sondern nur von einem »natu- 
ralistischen Stile sprechen. Als »Stilbegriffe« typischer Geistigkeit 
sind sie nicht auf die Erfassung heautonomer Prinzipien, sondern 
auf deren kontinuierliche Einheit gerichtet!®). 

b) Die zweite Gattung typologischer Stilbegriffe geht auf 
Gegensätzlichkeiten des Gefühls zurück, welche Kontrastierungen 


1“) Wir denken z. B. an Diltheys Schriften zur Typologie, vor allem »Die Typen 
der Weltanschauung und ihre Ausbildung in den metaphysischen Systemen« in »Welt- 
anschauung«. Berlin 1911. — Freilich ist weder hier noch in anderen typologischen 
Versuchen die kulturwissenschaftliche, idiomatisch fundierte Methode zu reiner An- 
wendung gelangt; so auch K. Jaspers, »Psychologie der Weltanschauungen« Berlin 
1919, und E. Spranger, s»Lebensformen«, Müller-Freienfels, »Philosophie der 
Individualität« u. a. — In den Einzelwissenschaften der bildenden Kunst, Literatur und 
Musik kreuzen sich die Probleme idiomatischer Typologie noch meist mit denen der 
Geistesepochen und der Periodisierung (so z. B. bei Winckelmann, den Klassikern 
und Romantikern, Riegl; Wölfflin, Schmarsow, Wulff, Tietze, Heidrich; Gundolf, 
Strich; Riemann, Halm, Bekker). 


18) H. Nohl hat versucht, diese Stiltypen in ihrer Ausprägung durch die symbolisch- 
fungierende sinnliche Gestalt in Dichtung, Musik und Malerei zu unterscheiden. Vgl. 
sStil und Weltanschauung « 1920. 


6 Die Akademie, Heft 4. sl 
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der verschiedensten Art erlauben. Zur Gefühlsantithetik kann 
jede doppelgliedrige Beziehung in irgendeinem Sinnzusammen- 
hang werden, wenn sie infolge idiomatischer Betonung eines 
der Glieder durch ein individuelles Gesetz zu einer Spannung 
des Erlebens führt; vor allem also die Polarität von Gesetzlichkeit 
und Gegenständlichkeit selber (als Ich und All), ferner solche 
Gegensätze wie Konkretion und Abstraktion, Unmittelbarkeit und 
Mittelbarkeit, Problem und Lösung, Idee und Faktum usw. Diese 
santitypische« Begriffsbildung ist in den Stilwissenschaften sehr 
beliebt, ist sie doch z. B. die populärste Form der Beurteilung 
menschlicher Charaktere; obwohl eine oberflächliche Dichotomie 
der Reflexion, ist sie dennoch nicht ohne Wert und Berechtigung ®®). 
Die entsprechenden typologischen Stilbegriffe, welche die Hin- 
wendung einer Individualität überhaupt zu einem dieser Ge- 
fühlspole feststellen, treten daher in der Form von Gegensatz- 
paarenauf. Die Hinwendung selbst wird eine Modifikation er- 
leiden, je nach der Eigenart der betreffenden originalen Geistigkeit, 
der typischen Geistigkeit, der Kulturepoche, Kompositionsform 
usw., in der sie sich vollzieht. Daraus erklärt es sich, daß viele 
Stilbegriffe der Gefühlsantithetik den gleichen Namen mit 
solchen von geschichtlichen Stilen oder Kunstgattungen 'haben, 
die als Proto-Typen jener Ausprägung angesehen werden. Auch 
können sich Grundgegensätze zu Sondergegensätzen speziali- 
sieren2°). Es würde zu weit führen, hier im einzelnen auf die vielen 
Gegensatzpaare einzugehen, welche von der Kultur- und®Kunst- 
wissenschaft im Laufe der Zeit geprägt worden sind und zu zeigen, 


19) Daß sie schon« vom gestaltenden Gefühl gesetzt werden, ist u. a. gegenüber der 
Behauptung von E. Wind, l. c., zu betonen, nach welcher die skünstlerischen Probleme «, 
die aus der Antithetik entspringen, erst vom kunstwissenschaftlichen Denken 
gesetzt werden. Ob die Antithetik dem schaffenden Künstler als solche bewußt ist 
oder nicht, ist ganz belanglos gegenüber dertranszendentalen Frage, ob sie immanen- 
tes Prinzip der idiomatischen Gesetzlichkeit sei. Das Beispiel von Michelangelo zeigt, 
daß eine Polarität als solche sogar zur sästhetischen Idee« werden kann. (Vgl. den 
Aufsatz v. G. Simmel über »Michelangelo« in »Philosophische Kultur«.) Ursprung der 
»sSpannungstotalität« ist sie ferner in jedem Werkstil (s. später). 

s0) Vgl. u.a. Görland, »Die dramatischen Stilgegensätze bei Grillparzer und Heb- 
bel«e. Zeitschrift f. Ästhetik und Allgemeine Kunstwissenschaft. Herausgegeben von 
M. Dessoir. Bd. XIII, Heft 3, S. 303ff. 
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worin der eigentlich-idiomatische Sinn derselben zu suchen ist. 
Es sei nur erinnert an die Kontrastierungen von »Klassisch und 
Barock«, »Klassisch und Romantisch«, »Plastisch und 
Musikalische (Schlegel), »Klassisch und Rembrandtisch«, 
»Romanisch und Nordisch« (Germanisch), »Apollinisch und 
Dionysisch«, »Abstraktion und Einfühlung« u. a. m., aus 
denen jedenfalls so viel hervorgeht, daß die Formulierung dieser 
Stilbegriffe sich an die verschiedensten Symptome, Momente, 
geschichtlichen Stile usw. halten kann, von denen immer wieder 
andere in den Vordergrund treten. Es mag sogar dahingestellt 
bleiben, ob jedes der erwähnten Begriffspaare eine reine Aus- 
prägung der Gefühlsspannung im Auge hat, oder ob hier und da 
stilistische Unterscheidungen anderer Herkunft so mit ihnen ver- 
schmolzen sind, daß nur sekundäre oder überhaupt keine rein 
idiomatischen Phänomene erfaßt worden sind. Um aber 
wenigstens im Sinne unserer prinzipiellen Fragestellung eine ge- 
wisse Klarheit zu schaffen, mögen zwei reine Beispiele erwähnt 
werden. Schiller hat bekanntlich imiHinblick auf die Gefühls- 
bedeutung des Moments der »Reflektiertheit« eine »naive« 
und »sentimentalische« Dichtung unterschieden. Wie nun 
auch hier die Typen/auf eine Antithese des Gefühls zurückgeführt 
werden, zeigen die charakteristischen Formulierungen in vielen 
Sätzen. Schiller sagt??): »Der naive Dichter hat vor dem sentimen- 
talischen immer die sinnliche Realität voraus, indem er das- 
jenige als eine wirkliche Tatsache ausführt, was der andere nur 
erstrebt.... Daher ist hier das Gemüt in Bewegung, es ist an- 
gespannt, es schwankt zwischen streitenden Gefühlen, da es dort 
ruhig, aufgelöst, einig mit sich selbst und vollkommen be- 
friedigt ist... .. Die sentimentalische Dichtung ist die,Geburt der 
Abgezogenheit und Stille, und dazu ladet sie auch ein; die 
naive ist das Kind des Lebens, und in das Leben führt sie zu- 
rück ... Das naive Genie steht also in einer Abhängigkeit von 
der Erfahrung, welche das sentimentale nicht kennt, ...seine 
a) Schiller, »Über naive und sentimentalische Dichtung .«. (Die Sperrungen nicht 
im Original.) 
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Stärke besteht darin, einen mangelhaften Gegenstand aus sich 
selbstheraus zu ergänzen.« »Das naive Dichtergenie bedarf also 
eines Beistandes von außen, da das sentimentalische sich aus 
sich selbst nährt und reinigt.« Eine polar entgegengesetzte 
Hinwendung des Erlebens schimmert überall hindurch, wenn 
auch in wiederum eigentümlich modifizierter Form, deren Grund 
(Schiller hatte geschichtliche Phänomene zum Ausgangspunkt der 
Analyse gewählt) wir hier übergehen wollen. 

In Ansehung der Kunst ist es möglich, die Ausprägung der 
typischen Gegensätze an der symbolisch fungierenden sinnlichen 
Gestalt des kunstästhetischen Gegenstandes selber abzulesen 
und in sinnlich-orientierten Begriffen zu fixieren. So geschieht es 
in der Kunstwissenschaft bei Riegl, Wölfflin, Schmarsow, Wulff 
u.a. —E.Wind?®) hat beispielsweise darauf hingewiesen, daß sich 
bei Riegl die Begriffe sobjektivistisch-subjektivistisch« 
und »haptisch-optisch« entsprechen: »Man braucht nur zu be- 
denken, daß die optischen Werte ‘sekundäre Qualitäten’ sind, die 
haptischen (— als Formwerte —) dagegen ‘primäre’, um die 
ersteren als ‘subjektivistisch’, die letzteren als ‘objektivistisch’ 
anzuerkennen. « Er selbst versucht dann, diese Polarität aus der 
im Begriff der »Gestaltung der Sinnlichkeit« selbst liegenden 
»Antimonie« von »Fülle« und »Form« zu deduzieren, welche als 
Grundproblem®®) aller künstlerischen Gestaltung von der Kunst- 
wissenschaft erkannt wird. Doch will er selbst mit seinen An- 
deutungen nur »auf die Möglichkeit einer Deduktion grundsätzlich 
hinweisen«e. Letztere ist auch unbedingt zuzugeben und kann nur 
darin gesucht werden, daß durch die Polarisierung der Sinn- 
lichkeit in ihre Grundmomente »Form« und »Fülle«e (welche dem 


22) Wind, »Ästhetischer und kunstwissenschaftlicher Gegenstand «. 

33) Man wird es aber nicht wie Wind als einziges Grundproblem und einzige Idee 
eines kunstwissenschaftlichen »Bezugssystems« ansehen müssen. Die »Individualitäte 
der Lösung dieses Problems in irgendeinem » Ausgleich « ist sicher wesentliches Moment, 
aber weder schon Ausdruck der ganzen künstlerischen Individualität, noch der des 
Werkes. Darum geht auch nach Wind mit der Stilbetrachtung die »Totalität« des 
kunstästhetischen Gegenstandes verloren und ist der Stil bei ihm nur als »Gruppen- 
begriff« möglich. 
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idiomatisch-ästhetischen Bewußtsein nicht »gegeben« ist) diese 
für das idiomatische Gefühl zum möglichen Stoff seiner 
symbolischen Forme, welche die Gefühlsgegensätze muß 
wiederspiegeln können, erhoben und zubereitet wird. — In 
Anwendung auf die bildende Kunst und in ihr jeweils nach dem 
sregionalen Schema« und der Tendenz der stilistischen Lösung 
zu einem der beiden Pole ergeben sich dann nach Wind die Grund- 
begriffe »optisch-haptisch«, »tiefenhaft-flächenhaft«, »Werte des 
Ineinander« (Verschmelzung) — »Werte des Nebeneinander« 
(Zerteilung). Panofsky, der diese Gedanken in bestimmter 
Richtung fortentwickelt **),kennzeichnet diese Grundbegriffe nach- 
drücklichst als »Grenzbegriffe«, weil sie keine Lösungen, son- 
dern gewissermaßen im Unendlichen liegende Endpunkte einer 
»Skala« bezeichnen, auf der die »Charakterisierungsbegriffe« für 
Lösungen, wie z. B. »malerisch-plastisch-krystallinisch« u. a. 
sgleitende zu denken sind. Der Mangel der »Grundbegriffe« 
Wölfflins soll deshalb darin bestehen, daß in ihnen, als Lösungs- 
begriffen, nicht die Unendlichkeit polaren Richtungsgegen- 
satzes zum Ausdruck gebracht wird. Bei Panofsky haben die 
Grundbegriffe »problemformulierenden«, nicht »charakterisieren- 
den« Charakter: darum können sie als reine Stilbegriffe typischer 
Geistigkeit gelten. Mit dem Gegensatz von »Form« und »Fülle« in 
der bildenden Kunst läßt sich vergleichen, was man die »sorgiasti- 
sche« (sinnlich-erregende) und die »vergeistigende «Seite der Musik 
nennt. Es ist bezeichnend, daß Pfitzner den Gegensatz roman- 
tisch-klassisch mit dem von »Ausdruck« und »Architektonik« in 
der Musik in Analogie setzt. Ebenso kontrastiert Strich »Klassik 
und Romantik« an Hand der Ideale »Vollendung« und »Unendlich- 
keite — (stets in überhistorischem Sinne zugleich verstanden) — 
in der Dichtkunst. 

c) Außer dem systematischen Verhältnis des Gefühls zu den 
fundierenden Formen des Geistes und außer der Antithetik, kann 
noch die allem Erleben notwendige Problematik der »Erfüllung« 


%4) Vgl. E.Panofsky, »Über das Verhältnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorier 
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ein grundlegendes Moment der Gefühlsbesonderung werden. Grad 
und Weise der Erfüllung müssen daher in typischen Möglichkeiten 
des Stiles zu erkennen sein. »Optimismus« und»Pessimismus« 
als idiomatische (weltanschauliche) Ausprägungen der Gefühls- 
erfüllung oder -enttäuschung sind der stilbegriffliche Ausdruck 
für diese Phänomene typischer Geistigkeit. Man darf sie nicht mit 
Tragik und Humor verwechseln oder gleichsetzen; diese sind 
typische Einstellungen, Gestaltungsweisen oder »>Stimmungen« 
des Gefühls®®), jene aber Typen der stilistischen Individualität als 
solcher; wie gäbe es sonst einen »tragischen Optimismus« oder 
»pessimistischen Humor« ? Humor und Tragik mögen sich wohl 
in einer Persönlichkeit vereinen, nicht aber Optimismus und Pessi- 
mismus; Tragik und Humor sind einander koordiniert, Optimis- 
mus und Pessimismus schließen sich aus. Der radikale Pessimismus 
führt zum Nihilismus, aus der tragischen Stimmung aber kann 
(wie aus’dem}/Humor)"durch höchste Spannung des Gefühls die 
Erlösung im religiösen?’Erleben hervorgehen. Wenn eine opti- 
mistische oder pessimistische Weltanschauung religiöse Färbung 
erhält, nennen wir sie Pantheismus (der junge Goethe) oder 
Pansatanismus (Schopenhauer), während eine vorwiegend ge- 
fühlsmäßige Religiosität denCharakter derMystik annimmt?®). 

Treten aus diesen Gegenüberstellungen schon außer den Grad- 
unterschieden der Erfüllung auch die verschiedenen Richtungen 
derselben hervor, so gilt es nun noch eine eigentümliche Form des 
Erlebens zu verstehen, die aus der symbolischen Funktion der 
ästhetischen Gestaltung entspringt. Mittels dieser stellt das Ge- 
fühl in der Kunst ein ideales Gebilde aus sich heraus, das in seiner 
Selbstgenugsamkeit ein Dasein für sich zu besitzen scheint und 
wie ein Gleichnis nicht nur der Idee, sondern des Gefühlserleben 
in seiner Einstimmigkeit und Totalität selber wirkt. Als formaler 
Stil konnte diese Kunstgestalt sich eine Unabhängigkeit und 
Freiheit erwerben, die des schöpferischen Urhebers scheinbar gar 


5) S. weiter unten bei »Stilbegriffen typischer Gestaltungsweisen «. 
s6) Hierzu vgl. Görland, »Religionsphilosophiee. V. W. V. 1922, S. 74, S. 222. 
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nicht mehr bedurfte?”). Dadurch vermag die ästhetische Ge- 
staltung, nicht nur in der Kunst, sondern in der ganzen Welt des 
»Schönen«, dem Gefühl die Illusion der Erfüllung zu bieten. 
Die Erfüllungssehnsucht, in der »Wirklichkeit« enttäuscht, greift 
nach diesem Schein: der ästhetische Sinn wird zum Allesbe- 
herrschenden; Kunst und Natur, Welt und Ich werden nur noch 
spielerisch-ästhetisch geformt, betrachtet und »genossen«. Auch 
für diesen Typus der Geistigkeit haben wir einen stilbegrifflichen 
Ausdruck: es ist die »Dekadenz« des »Ästhetizismus« und 
»Artismus«. 


3. Stilbegriffe kultureller Epochen. 


Die Abwandlungen des Stilbegriffes, die zur Bildung der Stil- 
begriffe originaler Geistigkeit und typischer Geistigkeit führten, 
erfolgten aus einer Reflexion über die idiomatischen Ausprägungen 
auf Grund von Besonderungen der Gesetzlichkeit des reinen 
Gefühls; zuerst der Heautonomie als solcher und dann der mög- 
lichen Richtungen ihrer Individuation überhaupt. Aber noch auf 
eine dritte Weise wird das Gefühl formalen Veränderungen unter- 
worfen und zwar solchen, die einen sowohl individuellen, wie 
auch allgemeinen Charakter zu haben scheinen. Wenn man die 
personal, regional, ethnisch oder auf andere Art abgegrenzten 
Individualstile in ihrem zeitlichen Nacheinander verfolgt, wird 
man durch vergleichende Interpretation mit Hilfe der typolo- 
gischen Stilbegriffe eine Einheit in ihrer sich vielfältig 
unterscheidenden inneren Fügung entdecken. Reicht aber diese 
Einheit als Antwort zu, wenn nun die Frage gestellt wird, ob das 
faktische Nacheinander der Stile in der Zeit ein zufälliges Er- 
gebnis der Aneinanderreihung individueller Gestaltungsprinzipien 
gewesen sei, deren jedes für sich eine Kunst geweckt, zur »Blüte« 
und »Reife« gebracht habe, die dann wieder »verfallen« sei, oder 


37) Vgl. hierzu Simmel, »Rembrandt«, S. 171ff. Dort heißt es u. a.: »Diese religiöse 
Charakterisiertheit haftet hier wirklich nur dem Malen an, sie ist dessen immanentes 
Gesetz und nicht eine eigene Lebensrealität, für die das Malen nur ein Ausdrucksmittel 
wäre«e. (Ob sie es freilich im Falle Rembrandts nicht trotzdem ist, bleibt dahingestellt.) 
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ob ein gesetzliches Bedingungsverhältnis sich in diesem Wandel 
der Stile aufzeigen läßt? An Versuchen einer Theorie des Stil- 
wandels fehlt es nicht. So sieht man den Grund des Wechsels 
z.B. in einer gewissen»Ermüdung« und »Abstumpfung«®®), die 
das Gefühl nach neuen Reizen verlangen lassen und dadurch zur 
Erfindung neuer stilistischer Motive treiben. Aber sowohl diese 
wie andere biologisch-psychologischen Ursachen, die etwa in der 
Periodizität und Rhythmik des seelischen Lebens (auch 
völkerpsychologisch) oder dem Wechsel von einseitiger Bewegung 
und Gegenbewegung liegen, mögen häufig genug mitwirken, aber 
das Gesetz der Abfolge kann nicht aus ihnen entspringen. 
Es bliebe der Laune überlassen, nach welchen neuen Reizen 
der Geschmack verlangte®®), auch wird die Geschichte hier ein- 
seitig vom Standpunkt des Genießenden beurteilt und das Gefühl 
überfordert, da es doch in der notwendigen Individualität des 
Gestaltens genügende Garantie für reiche Abwechslung bietet. 

Es kann auch nicht das Ringen der Kunst um Vervollkomm- 
nung, umimmer bessere Lösung ihrer Probleme sein; denn selbst 
wenn es solche überindividuellen Aufgaben zu lösen gäbe, könnte 
man darauf hinweisen, daß gar nicht bessere, sondern neuartige 
Lösungen verlangt und gebracht werden. Ebensowenig taugt die 
Erklärung aus technischen Fortschritten zu einem transzen- 
dentalen Prinzip der Geschichtsbeurteilung, weil eine Verbesserung 
der Technik ebensooft Folge des Stilwandels ist, (besonders 
in der Musikgeschichte), und überhaupt die Beherrschung oder 
Erfindung einer Technik, so wichtig sie auch für eine vollendete 
Darstellung ist, prinzipiell nichts mit stilistischer Gestaltung zu 
tun hat. | 

Auch leiden alle diese Theorien daran, daß sie den Wandel als 
solchen erklären wollen und glauben gesetzlich erklären zu können, 
während gar nicht dieser Wandel, der nach dem Prinzip der »Neu- 


28) Vgl. u.a. Fr. Carstanjen, »Entwicklungsfaktoren der niederländischen Früh- 
renaissance«. Vierteljahrsschrift f. wissenschaftl. Philosophie, XX, 1896. 


29) Zur Kritik vgl. ferner W. Wundt, »Völkerpsychologie«, III, 2. Aufl. Leipzig 
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schöpfung« notwendig ist, sondern das Wie des Wandels bestimmt 
werden soll. Sie sind außerdem einseitig am Stilwandel der 
Kunst orientiert, der als sehr kompliziert vorausgesetzt werden 
muß, weil hier die relative Selbständigkeit des formalen Stils, der 
Kunstgattungen und -arten, als eigenartiger geschichtsbildender 
Faktor hinzukommt. Man muß also zunächst den historischen 
Wandel der idiomatischen Ausprägungen überhaupt ins Auge 
fassen. Woraus könnte eine mögliche Regel des zeitlichen Nach- 
einanders und der notwendigen Folge in den Kulturgestaltungen 
entspringen ? Ganz abzuweisen ist natürlich der Gedanke eines 
empirischen Kausalgesetzes der Sukzession für die Kultur- 
und Kunstgeschichte. Man darf nur an eine ideale Notwendigkeit 
denken, die den Ablauf nicht erzwingt oder bestimmt (empirisch), 
sondern nur ermöglicht und seinem Sinne nach bedingt. Es ist ein 
notwendiges Postulat des historischen Denkens, daß, wenn 
irgendeine bestimmte Tendenz im Geistesleben wirksam ist, aus 
Gründen des Sinnzusammenhanges (idealer Notwendigkeit) nur 
eine bestimmte neue Ansicht, die »gültig« ist, gewonnen werden 
könnte, wenn überhaupt Irrtum und Beeinflussung durch andere 
Motive ausgeschlossen wäre. In irgendeinem Sinne muß aber 
jeder Verlauf als »konsequenter« gedacht werden. 

Ausseinereigenen Gesetzlichkeit vermag nun dasGefühlzunächst 
einen anderen zeitlichen Zusammenhang aus dem der Verwandt- 
schaft zu stiften. Jeder sich entwickelnde oder schon gestaltete 
Stil kann Gefühlsverwandtes anregen, fördern und so einen Zu- 
sammenhang dominierender Stiltypen hervorrufen, die ihrerseits 
durch die jeweilige Vorherrschaft von ausgleichendem, bindendem 
Einfluß sind und dadurch universale Erscheinungen hervorrufen. 
Aber auch in dieser Theorie steckt noch der Mangel, daß sie 
nicht anzugeben weiß, nach welchem Prinzip sich die unvermeid- 
lichen Neuschöpfungen gegen das retardierende Moment der 
Verwandtschaft durchsetzen. 

Wenn immer der mit dem eben vergangenen verwandteste Stil 
zu beherrschendem Einfluß käme, müßte vorausgesetzt werden, 
daß möglichste Gleichartigkeit trotz aller Neuschöpfung erstrebt 
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würde. Das ist aber prinzipiell unmöglich, weil es dem Begriff der 
Heautonomie widerspricht; darum kann man von diesem Gesichts- 
punkte aus wohl gewisse Ursachen der Kontinuität erfassen, 
aber nicht die Regel, nach welcher der Wandel sich in seiner zeit- 
lichen Folge bestimmt. Dennoch gilt es, sie aus idiomatischer 
Gesetzlichkeit allein zu ersehen. Nun,steht das reine Gefühl zur 
Zeitfolge in einem eigenartigen Verhältnis. Schopenhauer sagt 
mit Recht, die Kunst sei »stets am Ziele. Der Prozeß der Ge- 
staltung vollzieht sich freilich notwendig in der Zeit, und zwar 
ist er als Erleben inniger an diese Form der Bewegung gebunden, 
als der ideelle Prozeß des theoretischen und praktischen Sinnzu- 
sammenhanges, denn er ist»Entwicklungs einer Individualität. 
Damit aber wird auch die Zeit in ihrer Abfolge begrenzt oder 
besser: individualisiert; es findet kein notwendiges Übergreifen 
von der Individualität einer Zeitspanne zur anderen (die in der 
einen objektiven Zeit ebenso auch nebeneinander herlaufen!) statt, 
da jede für sich nach ihrer Totalität strebt. 'Der übergreifende 
Zusammenhang, den Stilverwandtschaft stiftet, beruht viel- 
mehr selbst, wenn er einheitlich ist, seiner Möglichkeit nach auf 
der Entwicklung einer stilistischen Individualität wei- 
teren Umfanges. Nur in diesem Sinne wird also vom idiomati- 
schen Bewußtsein das Nacheinander der Ausprägungen in 
dereinen Zeitals Vollzugsbedingung des Erlebens gesetzt. 
Wenn nun so aus der idiomatischen Gesetzlichkeit selbst eine 
Regel der zeitlichen Folge ihrer Ausprägungen in der einen Zeit 
der Geschichte entspringen kann, sosind diese ihre kulturellen Aus- 
prägungen im geschichtlichen Wandel durch mehr als »Ver- 
wandtschafte, »Rhythmike und dgl. einheitlich und gesetzlich 
miteinander verbunden; und zwar wird diese »Konsequenz« der 
Stilgeschichte von der Gesetzlichkeit der progressiven Entfal- 
tung deseigentümlichen Geistes jeweils übergreifender Kul- 
turkreise, letztlich der menschlichen Kultur überhaupt hervorge- 
rufen. — Fürjede Stufe eines sich zeitlich entfaltenden » Geistes« 
wird das Bewußtsein der Situation in einer dieser Stufe allein 
adäquaten Form dadurch geschaffen, daß auch die abstrakte Pro- 
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blematik, derden idiomatischen Vollzug fundierenden logischen und 
ethischen Methoden zur idiomatischen Problematik einer indivi- 
duellen Geistesverfassungund -entwicklung vertieft wird. 
So bildet sich, was wir alshistorische Ausprägung des geisti- 
gen Prozesses mit »Phase«, »Kulturepoche« bzw. mit »Zeit- 
geist« bezeichnen und in dialektischen Phasen aufeinander 
folgen .sehen. 

- Aus diesem Gedanken heraus hat Hegel den Verlauf der 
Kultur- und Kunstgeschichte verstehen, jedoch aus einem 
absoluten, ;überindividuellen Geist konstruieren wollen. An- 
knüpfend an die schon vor ihm für die kunsthistorische Inter- 
pretation benutzten Begriffe des Naiven und Sentimentalischen 
prägte er die Stilbegriffe der symbolischen, klassischen und 
romantischen Kunst. Hierbei kam neben der idiomatischen 
Bedeutung der möglichen Weltanschauung innerhalb der Epochen 
des Geisteslebens noch für die Kunst deren symbolischer Charakter 
wesentlich in Betracht, insofern die Kunstform als solche zum dar- 
gestellten Inhalt in wechselndem Verhältnis der Angemessenheit 
stehen kann. Eine eingehende Kritik der Hegelschen Konstruk- 
tion ist für die hier angestrebte prinzipielle Einsicht in die histo- 
rischen Begriffsbildungen nicht erforderlich. Wenn sich die Idee 
einer derartigen Behandlung?®) des geschichtlichen Materials auch 
rechtfertigen läßt, so leidet doch die Hegelsche Ausführung an man- 
chen Gewaltsamkeiten, besonders aber auch daran, daß die 
allzu einseitige Beurteilung der Kultur- und Kunstgeschichte von 
dieser Seite her die Bedeutung der Individualität und ihrer 
»Neuschöpfung« (die es’zu keinem; »Ende« der Kunst kom- 
men läßt) nicht genug hervorhebt und würdigt. Diese Beden- 
ken wird man auch angesichts der Stiltheorie von L. Coel- 
len?!) äußern müssen, obwohl hier die Epochen in engerem 


®) Vgl. z. B. die Kritik von W. Windelband in d.»Geschichte der neueren Philo- 
sophie«, II, 5. Aufl. Leipzig 1911, S. 329ff. und S. 332ff., in der die Berechtigung des 
Gedankens anerkannt wird, sdaß jedes System der Philosophie ein notwendiges Produkt 
des menschlichen Denkens und eine notwendige Stufe in seiner Entwicklung ist.« 


A) L.Coellen, »Der Stil in der bildenden Kunst«e. Arkaden-Verlag 1921. 
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Anschluß an die kunsthistorische Forschung und mit reicheren 
Materialkenntnissen bestimmt werden konnten. Doch ist seine 
stranszendental-logische Methode« nicht immer in den Grenzen 
der analytischen Deduktion geblieben. Ihr wie der apriorischen 
Konstruktion Hegels gegenüber muß man betonen, daß sich immer 
nur die Möglichkeit des Erlebens als dialektischen Prozesses, 
nie die Wirklichkeit des Verlaufes aus den transzendentalen 
Bedingungen, die der Erfahrung zugrunde liegen, deduzieren und 
konstruieren läßt; daß damit aber sehr wohl die Konsequenz, 
welche im geschichtlichen Verlauf (jedoch immer nur in einer be- 
stimmten Richtung) liegt, aufweisbar wird, ja sogar notwendig 
auffindbar sein muß. 

Die kunsthistorische Formulierung der epochalen Stilbegriffe 
kann natürlich leicht in Schwierigkeiten geraten, wenn es gilt, 
diese von Stilbegriffen zeitlich-ausgedehnter Individualitäten zu 
unterscheiden. Denn etwas anderes ist es, den Stil des Griechen- 
tums in seiner Individualität und den Stil der im Griechentum 
zur Geltung und zum individuellen Ausdruck gelangten Stufe 
deseuropäischen Geistes zu formulieren®). Denn obwohl beide 
gegenständlich sich durchdringen und modifizieren, erfordern sie 
von der Forschung eine verschiedene Einstellung und sympto- 
matische Fixierung. 

Mit den Stilbegriffen kultureller Epochen ist die Zahl der Ab- 
wandlungen des Stilbegriffes im Problembereich der kultur- und 
kunstwissenschaftlichen »Interpretation« erschöpft. Sie folgen 
den möglichen Besonderungen und Momenten der Gefühls- 
gesetzlichkeit als solcher und geben an, wie diese in der 
Gegenständlichkeit zu erkennen sind. Faßt man jetzt die Gegen- 
ständlichkeit ins Auge, also morphologisch*) hinsichtlich 
ihrer Gestaltdifferenzen, sofern sie nicht genetische, sondern 
resultierende Bedeutung haben, d.h. sofern sie nicht aus prin- 


8) Die gleiche Doppelbedeutung wird man bei allen kunsthistorischen Zeitstil- 
bezeichnungen wie Gotik, Romantik usw. finden. 

3?) »Morphologisch« nicht im (historischen) Sinne Spenglers, sondern einfach als 
sdie Formenlehre betreffend«. (Form in äußerem Sinne.) 
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zipieller Besonderung der idiomatischen Individualität, sondern 
aus einer der individualisierenden Ausprägung entspringen, 
dann findet man drei weitere Klassen von Stilbegriffen für die 
Gestaltungsrichtungen des Gefühls. Man kann sie deshalb Stil- 
begriffe derkultur-undkunstwissenschaftlichen Morpho- 
logie nennen. 


C. Stilbegriffe der kultur- und kunstwissenschaftlichen 
Morphologie. 


1. Stilbegriffe der Gestaltungsmittel. (Stoffe«.) 

Die Einteilung der Kulturerscheinungen erfolgt oft nach Ge- 
sichtspunkten, die nicht eigentlich solche des Gefühls selber sind, 
sondern die einer Klassifikation, welche die Erscheinungen ledig- 
lich nach dem »Stoff« gruppieren will, je nachdem, welche be- 
sonderen Aufgaben er der idiomatischen Gestaltung stellt. Der 
Begriff der »Stofflichkeit« (»Materie«) hat einen limitativen 
Charakter. Stoff ist die noch ungestaltet gedachte, aber aus den 
Gebieten der Erkenntnis und des Willens »vorgegebene« Mannig- 
faltigkeit von Inhalten und Beziehungen, in und an welchen das 
Gefühl sich stilistisch ausprägen soll. Ihre vorgegebene Struktur 
(als Natur und Gemeinschaft) muß daher vom Gefühl einerseits 
vorausgesetzt und anerkannt, andererseits zum Boden einer rein 
idiomatisch-gegenständlichen Problematik werden. 

Die Frage lautet: wie ist es möglich, über dieser oder jener 
Mannigfaltigkeit der theoretisch-logischen oder ethisch-prakti- 
schen Gegenständlichkeit idiomatische Einheit zu vollziehen ? 
Antwort darauf geben die spezifischen Gebiete idiomatischer und 
ästhetischer Ausprägung, sofern sie das Ganze jener Sinnzu- 
sammenhänge nach eigenen idiomatischen Gesichtspunkten neu- 
artig aufteilen. Entscheidend ist dafür deren Eignung zu beson- 
derer individueller Gestaltung. In jeder Lösung besonderer 
Probleme prägt sich das Gefühl entsprechend anders aus; daher 
hat man diesen Besonderungen der Stilgegenständlichkeit Namen 
zugeteilt, welche ihre nähere Bezeichnung dem betr. Stoffgebiet 
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entnehmen. Man spricht von »Lebensstile überhaupt und unter- 
scheidet den »Stil des Denkens« (Weltanschauung) vom »Stil 
des Handelns« (Sitte). An diesen Beispielen kann man jedoch 
schon unschwer erkennen, daß die Verwendung des Stilbegriffes 
hier noch fragwürdiger ist als in Beziehung auf typische Geistig- 
keit und kulturelle Epochen. Denn »Stil des Denkens« hat nicht 
die Bedeutung, daß »Denkstil« eine Individualität sei, sondern daß 
eine Individualität im Denken (ihren) Stil zeige, ihre Eigentüm- 
lichkeit auf bestimmte Weise auch im Denken offenbare. Nur in- 
sofern die Unterscheidungen des Sprachgebrauchs zwischen 
Lebensanschauung, Lebensführung, Lebensweise und -form sich 
tatsächlich an genuin-idiomatisch begrenzten Lebensinhalten 
orientieren und deshalb Klassifikationen der Stilgegen- 
ständlichkeit sind, werden wir den Stilbegriff zulässig finden. 
Eine von der Eigentümlichkeit der geistigen Individualität unab- 
hängige stilistische »Struktur« haben diese Gebiete nicht. Nur 
ihre Problemstellung zieht sich mit einer gewissen Gleichartigkeit 
durch die Geschichte hindurch. Die Begriffe der Kalokagathie, 
der virtus, humanitas (Stoizismus), der Tugend (Christentum) oder 
des »uomo singolare« bzw. »unico« (Renaissance), des Genies 
(Diderot), der »Persönlichkeit« (Klassizismus) usw. bezeichnen 
zum mindesten verwandte Ideale. Die Gleichartigkeit eines 
stilistischen Problems der Lebensführung wird durch Ausdrücke 
wie dewros, nobiles, Adel, nobilitä, Elite, gute Gesellschaft! u. a.; 
Ideale der stilvollendeten Lebensformen durch gentilezza, 
elegance, Galanterie, gute Manieren, Höflichkeit, gentlemanship 
usw. bezeichnet. Kein möglicher Inhalt des Lebens braucht sich 
dieser stilistischen Formung zu entziehen, sei es auch, daß er nur 
geschmückt, verfeinert oder taktvoll verborgen werden kann. Alle 
Motive endlich, die in der psychophysischen Natur des Menschen 
ihren Ursprung haben, werden zum Anlaß stilistischer Gestaltung. 
Der Reiz der Abwechslung und die Lustan der Bewegung 
in nur selten möglicher Freiheit, sowie die Übung jener Organe, 
die im Zweckzusammenhang des Lebens zu wenig gebraucht 
werden, führen zur Erfindung des Spieles, das im Unterschied 
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zum instinktmäßigen Spielen der Tiere und Menschen als stilisti- 
sches Phänomen da beginnt,wo man es bestimmten Regeln unter- 
wirft. Ebenso erhalten auf geistigem Gebiet gewisse Arten der 
Beschäftigung trotz ihrer »Zwecklosigkeit« in praktisch-ökonomi- 
schem Sinn eine eigene Bedeutsamkeit. Diese liegt noch nicht 
allein in der »Erholung«, »Abwechslung«, »Ausspannung«, die sie 
gewähren (die nur den »Anlaß« bieten), sondern für kultiviertere 
Menschen in der sinnvollen Form, die ihnen die Stilisierung ver- 
leiht. Eine nicht-idiomatische Einstellung liegt indessen vor, wenn 
z. B. aus dem körperlichen Spiel Sport und Turnen wird, sofern 
man solchen Betätigungen aus Gründen der Schulung (Training) 
nachgeht. Dann hat der Ernst des Lebens das Spiel wieder in 
seinen Dienst gestellt; doch kann es auch weiterhin zu einer 
spielerischen Beschäftigung, zu einer »Belustigung« und »Unter- 
haltung«, nämlich für die Zuschauer werden, wenn es als Wett- 
kampf oder Schauturnen auftritt. Man wird beobachten, daß 
das feinere Gefühl, um den (idiomatischen) Spielcharakter der- 
artiger Vereinigungen und Veranstaltungen zu wahren, selbst Er- 
scheinungen wie »Rekordsucht« und »Berufsspiel« ablehnt; denn 
unter dem Einfluß solcher Motive des Wettkampfes tritt das Spiel 
aus seiner Freiheit, Losgelöstheit und Eigenbedeutsamkeit heraus. 
Der echte Wettkampf. gleicht dem griechischen dy&» oder dem 
Turnier des Mittelalters. Die Beziehungen, Berührungen, Mischun- 
gen und Schattierungen von Ernst und Spiel sind ungeheuer 
zahlreich. Oft beruht der Reiz gerade auf der schillernden und 
schwankenden Art, mit der beide ineinander greifen; und in den 
Endpunkten einer Linie, auf der der Ernst zum Spiel oder das 
Spiel zum Ernst zu werden pflegt, geht eines in das andere in fast 
gleicher Weise auf; wenn etwa das Glücksspiel dem Erwerb dienen 
oder das Leben als Ganzes zu einem Glücksspiel werden soll: beim 
Hazard und beim Abenteuer*).— Verwandt mit dem Spiel ist 
der Tanz ; aber er beruht zugleich auf einer Stilisierung der natür- 
lichen Ausdrucksbewegungen, wie er denn als Stimmungsausdruck 


24) Vgl. Simmel, »Philosophische Kultur« (Essays), 2. Aufl. Leipzig 1919. »Das 
Abenteuer«, S. 9ff. 
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und -erreger in Form religiöser Kulttänze und Kriegstänze be- 
gonnen hat. Während er jetzt im Ballett, im Einzeltanz und 
rhythmischen Gruppenbewegungen, in Pantomime und Reigen zum 
Kunstwerk geworden ist, tritt im Gesellschaftstanz daneben 
seine soziale Bedeutung stärker hervor; dann spiegelt er in 
reicheren Formen die ganze, auf dem anregenden Gegensatz der 
Lebensalter, Berufe, Stände und Geschlechter basierende Stili- 
sierung der Geselligkeit wieder. Diese selbst ist zu allen Zeiten 
eine »Spielform der Gesellschaft«®) gewesen, in der sie ihre 
Kräfte und Talente durch Gespräch und Spiel, bei Musik und 
Tanz, Essen und Trinken in eine heitere, anziehende und gefällige 
Wechselwirkung brachte. Und wie sie nach Stand und Klasse, 
Alter und Zeit verschieden ist, so richtet sich die Kleidung in der 
Mode:®) nach den Bedürfnissen des Zweckes und Geschmackes, 
der sozialen Scheidung und Zusammenfassung, und kann so viel 
an Schönheitssinn, Bildung und Anstand verraten, daß das Sprich- 
wort »Kleider machen Leute« wirklich mehr als Scherz oder Bos- 
heit zu enthalten scheint. Aber auch der Schmuck und die Pflege 
des Körpers, von der Tätowierung bis zur raffiniertesten Kosmetik 
gehören dazu und zeigen schon einen fast rein ästhetischen Charak- 
ter. Sie nähern sich damit der vielgestaltigen Kunst der Dekora- 
tion, deren Wesen Hamann??), ebenso kurz wie treffend, als 
ästhetische Einordnung eines Gegenstandes in den Lebens- 
und Zweckzusammenhang« definiert. Die aber »geschieht in der 
Weise, daß das Erlebnis, das die Dekoration anschaulich bietet, 
übereinstimmt mit der Lebensbetätigung, die durch den Zweck- 
zusammenhang bedingt ist, und sich diesem Zweckleben unter- 
ordnet und im Hintergrunde bleibt. So ist es also das Wesen der 
Dekoration eine im Erleben gegenwärtige (anschauliche), dem 


8) Vgl. Simmell.c. »Die Koketterie«, S. 108. »Wie die Geselligkeit eine Spielform 
der Gesellschaft ist, wie das Miteinander, Gegeneinander, Füreinander, das diese aus- 
macht, sich in der Anmut des Geselligseins symbolisiert und gleichsam gewichtlos 
wiederholt.« 


36) Vgl. G. Simmel, ebenda »Die Mode«, S. 25ff. 
37) Vgl. R. Hamann, »Ästhetik«, 2. Aufl. Teubner 1919, a. a. O. S. 6lff. 
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Zweck angepaßte, aber durch ihn nicht notwendig gemachte Be-, 
zleitung zu sein... .« Insofern also, wie hier behauptet wird, die 
ästhetische Formgebung in der dekorativen Kunst schon eine nach 
unserer Terminologie »darstellende«e Funktion übernimmt, 
gleicht sie fast der freien Kunst. Ihre Grenzen sind auch oft nur 
schwer zu ziehen. An beide wird man vom künstlerischen Stand- 
punkt aus die gleichen Anforderungen stellen; beide werden sie 
ebenso vollendet erfüllen können. Viele kunstgewerbliche Er- 
zeugnisse stehen den höchsten Werken der sog. »freien Kunst« 
an Würde und Wert nicht nach. Was die »freie Kunst« auszeichnet, 
ist eben die in ihrer Freiheit als reiner Darstellung und Mitteilung 
begründete Fähigkeit, die tiefsten Geheimnisse, Sehnsüchte und 
Erlebnisse des Gefühls zu äußern, worin ihr die dekorative Kunst 
in den meisten Fällen nachstehen muB. 

Diesen nur skizzierten Beispielen der »stofflichen« Differenzie- 
rung im Gebiete der idiomatischen Gegenständlichkeit ließen sich, 
wenn es auf Vollständigkeit ankäme, noch eine ganze Reihe hinzu- 
fügen. Die ausführliche Idiomatik und Kulturwissenschaft hätte 
etwa noch von den Lebensformen, wie Etikette und Zeremonie, 
von den Formen der Feste und Feiern, des öffentlichen und in- 
timen Verkehrs, von der Gestaltung der Lebensweise auf dem 
Lande und in der Stadt, von Häuslichkeit, Muße und Reisen, von 
der Ausprägung der Volkspersönlichkeit in den Sprachen und 
Mundarten und vom Naturgenuß zu reden. Für die prinzipielle 
Untersuchung genügt es, auf diese Erscheinungen hingewiesen zu 
haben. 

Wichtiger ist hier die methodologische Frage, nach welchem 
Prinzip die begriffliche Fixierung derselben erfolgt. Es wurde 
schon gesagt, daß die einzelnen Gebilde des kulturellen Lebens 
keine von der sie gestaltenden geistigen Individualität unab- 
hängige Struktur besitzen, die stilistisch-individuellen Charakter 
hätte, wie das, was wir die »äußere Form« des Kunstwerkes 
nannten. Es gibt nicht einen (heautonomen) Stil der Etikette 
überhaupt oder der Mode überhaupt, sondern Etikette und Mode 
sind besondere Richtungen der Ausprägung des Stiles eines Men- 


7 Die Akademie, Hett 4, 97 
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schen oder einer Familie, eines Hofes, Standes, Volkes usw. Nur 
die dekorative Kunst und einige ihr verwandte Erscheinungen 
zeigen Gebilde von solcher Einheit, Einzigartigkeit und Totalität 
wie die Werke der freien Kunst. Es ist darum verständlich, daß s 
eigentliche Stilbegriffe für jene Kulturzweige nicht gibt. Findet 
man dennoch Stilattributive, die nach ihnen benannt sind, 
dann ist meist etwas ganz anderes als die gegenständliche Struk- 
tur gemeint. Bei den Ausdrücken »feierlicher, spielerischer, 
zeremonieller, Salonstile usw. denkt man nicht an die Form der 
Feier, die Regeln des Spiels oder der Etikette, sondern an gewis® 
Stimmungswerte, die mit ihnen verbunden sind. Diese Stil 
begriffe nun, welche eine Stimmung bezeichnen, haben einen 
eigenen Ursprung und werden in anderem Zusammenhang nodı 
zur Sprache kommen. Begriffe aber wie »Reklamestil«e und 
»dekorativer Stile decken sich entweder mit »Reklamekunst« und 
»dekorative Kunst« — dann bezeichnen sie keine »Stilee — oder 
sie beschreiben den Charakter eines Stiles durch den Vergleich mit 
dem jener Künste, wären also zur Ordnung der Stilbegriffe kom- 
positioneller Formen zu rechnen. 

Eine ganz andere Bedeutung hat nun die »Stofflichkeit« für 
die Kunst, welche aus ihr und in ihr, also unter Benutzung und 
Ausnutzung von deren (fremdgesetzlicher) Struktur ein heauto- 
nomes Gebilde schaffen soll. Darum muß die Eigenart der 
stofflichen »Gestaltungsmittel« vom Gefühl zu einer Eigen- 
tümlichkeit vertieft, zu einem Ursprung idiomatischer Gesetz- 
lichkeit verlebendigt werden. Die künstlerische Phantasie muß 
im Stoff ein Symbol des Gefühls überhaupt, ein Analogeon 
originaler Geistigkeit sehen. (Hiervon ist die »Individuali- 
sierung« oder »Personifizierung« der poetischen Sprache nur ein 
Spezialfalll) Jedes Element, mit dem der Künstler arbeiten und 
gestalten will, muß ein einzigartiges »Wesen« zu »entdecken« 
haben. »Wir betrachteten... die Natur — so lesen wir bei 
Goethe‘) — als die Schatzkammer der Stoffe im allgemeinen; 


38) Goethe, »Einleitung in die Propyläen«, 1798. Cotta Jubil.-Ausg., Bd. 33, 
S. 112, 12ff. 
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nun gelangen wir aber an den wichtigen Punkt, wo sich zeigt, 
wie die Kunst ihre Stoffe sich selbst näher zubereite:— Indem der 
Künstler irgendeinen Gegenstand der Natur ergreift, so gehört 
dieser schon nicht mehr der Natur an, ja man kann sagen: daß der 
Künstler ihn in diesem Augenblick erschaffe, indem er ihm das 
Bedeutende, Charakteristische, Interessante abgewinnt oder viel- 
mehr erst den höheren Wert hineinlegt«®). Schon das einfachste 
stoffliche Material kann dadurch lebendigen idiomatischen Aus- 
druckswert gewinnen, sei es die Klangfarbe eines Instrumentes, 
die Beschaffenheit eines Steines oder Metalls, die Falten des Ge- 
wandes, der Tonfall eines Dialektes; und es ist deshalb auch nicht 
Sinnlos oder gewagt, von »Orgelstil«, » Porzellanstil«, »graphischem 
Stile usw. zu sprechen, obwohl an sich natürlich das Porzellan 
oder die Kupferstichtechnik keinen Stil haben, sondern auch nur 
von Künstlers Gnaden und darum auch recht verschieden, je 
nach der Eigentümlichkeit seines Individualstiles. Es läßt sich 
aber nicht leugnen, daß der Stil des Werkes selbst sehr stark 
durch die Eigenwirkung der so beseelten Gestaltungsmittel be- 
stimmt wird, sogar mit einer gewissen Ähnlichkeit in allen daraus 
geformten Werken. 

Zur »Stofflichkeit« gehört natürlich alles, was möglicherweise 
in der Kunst Verwendung oder auch nur mitbedingende Funktion 
erhalten kann; also zunächst, wie schon früher bemerkt wurde, 
alle übrigen symbolischen und sinnlichen Gestaltungen des Be- 
wußtseins, ferner die äußeren und inneren Voraussetzungen des 
Schaffens, wie Technik und Material, Zweck und Anlaß, Dar- 
bietung und Ort. Auch der »Inhalt« selbst, in seiner logischen oder 
ethischen Bedeutung kann den funktionalen Wert einer bloßen 
Stofflichkeit (abgesehen von dem als »ästhetischer Idee«) an- 
nehmen; sehr oft in der dekorativen Kunst, aber (wie das Beispiel 
des Naturalismus) zeigt, auch in der freien. Diese beiden Künste 
werden selbst danach unterschieden, weil an die dekorative Kunst 
prinzipiell zwei heterogene Forderungen, — die ökonomisch- 


8°) Vgl. auch Schiller, »Kallias oder über die Schönheit«, Ausgabe Bong, Bd. 12, 
380. 
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technische und die ästhetische, — gestellt werden, deren einheit- 
liche idiomatische Synthese und Versöhnung nur dann möglich 
ist, wenn der Begriff des Gegenstandes zugleich als stoffliches 
Problem und als ästhetische Idee die Gestaltung bestimmt“). — 
Ähnliche Gesichtspunkte führen innerhalb der Musikwissenschaft 
zur Unterscheidung von »reiner« (absoluter) und angewandte 
Musik (dramatische, Programm-, Tanz-, Kirchen- und Militär- 
musik), oder nach der Zahl der Instrumente und deren ästheti- 
schen Konsequenzen in Kammer- und Orchestermusik, nach der 
instrumentalen Gattung in Vokal- und Instrumentalmusik, Solo- 
und Chorgesang, Streich- und Blasorchester ; und zwar immer auch 
im Sinne stilistischer Differenzen. 

In der Dichtkunst gehören zur Stofflichkeit vor allem die 
Arten des Vortrages oder der Darbietung mit allen örtlichen, 
zeitlichen, psychophysischen Bedingungen, ferner die Sprache 
mit ihren Gestaltungsmöglichkeiten“) und endlich der Stoff in 
engerem Sinne oder das »Motiv«. Gerade letzteres besitzt in 
vielen Fällen, besonders wenn es sich um geschichtlich Überliefertes 
handelt, eine bereits festumrissene Gestalt, die bis zu einem ge- 
wissen Grade erhalten bleiben muß, und wird, ähnlich wie der 
Zweck in der dekorativen Kunst, nur dann nicht die freie künstle- 
rische Formung hindern oder stören, wenn es zum Quell einer 
heautonomen, eigenen, geradezu selbsttätigen Durchbildung des 
Werkes wird. 

Daß auch der besondere Zweck, den eine Arbeit im Gesamt- 
zusammenhang des Schaffens hat, von stilbestimmendem Einfluß 
ist, zeigt z. B. eine Beobachtung der verschiedenen Zeichnungs- 
arten in der graphischen Kunst. Je nachdem, ob eine selbständige 
»Handzeichnung« oder nur eine »Skizze«, eine »Studie«, eine »Vor- 
zeichnung« oder ein »Entwurf« beabsichtigt ist, findet man bei 
vielen Meistern den Individualstil derartig verändert, daß man oft 


©) Vgl. dazu Simmel, »Der Henkel« in »Philos. Kultur«, $. 116ff. 

4) Die ästhetisch-künstlerische Gestaltung der Sprache heißt in engerem Sinn? 
»Stile (vgl. z. B. Schopenhauer, »Über Schriftstellerei und Stil«), deren Lehre »Sti- 
listik«e. Vgl.u. a. R. M. Meyer, »Stilistik«, 1906. 
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kaum dieselbe Hand vermutet. Andererseits fällt es auf, wie ver- 
schieden stark die persönliche Note des Künstlers in manchen 
Zeichnungen hervortritt, weil deren besonderer stilistischer Cha- 
rakter ihr begrenzte Ausdrucksmöglichkeiten bietet. Man sagt 
dann, diese oder jene Technik bzw. Gattung »liegt« dem Künstler 
nicht. Daraus erhellt schon, wie wichtig für die Erkenntnis und 
Interpretation des persönlichen Stiles zugleich die Einsicht in die 
stilistische Eigenart solcher technischen und teleologischen Diffe- 
renzierungen ist. Auch können sie zu selbständigen Kunstgattun- 
gen führen, die wieder eigentümliche kompositionelle Prinzipien 
haben ; die Übergänge von jenen zu diesen sind oft, wie sich bereits 
zeigte, unmerklich und nicht scharf zu markieren. Wenn deshalb 
auch fraglos die Künste und ihre Hauptgattungen vom 
Material her bestimmt werden und diese Bedingung bis in alle 
Unterarten hinein gilt, wird doch das Material in ihnen durch die 
symbolische Gestaltung so sehr seiner Stofflichkeit ideell ent- 
kleidet, daß es nur noch als negative Bedingung der ästhetischen 
Komposition fungiert. Die Künste haben sich, wie wir sehen 
werden, nicht eigentlich nach ihrem Material, sondern nach der 
ästhetischen Ausdrucksfähigkeit desselben geschieden. 


2. Stilbegriffe typischer Gestaltungsweisen 
»Stimmunge). 

Fragt man nach der prinzipiellen Bedeutung, welche die 
Stofflichkeit für die künstlerische Ausprägung des idiomati- 
schen Bewußtseins hat, so wird man nächst ihrer (aufgegebenen) 
»Wesenhaftigkeit« ihre allgemeine idiomatische Ausdrucks- 
fähigkeit beachten müssen. Das Gefühl, welches in ihr seine 
Ausprägung sucht, gestaltet sie um zur idiomatischen Gegen- 
ständlichkeit. Jeder Inhalt der Stofflichkeit wird dann als Aus- 
drucksträger des Gefühls im Ganzen einer Weltanschauung einen 
bestimmten Akzent und Wert erhalten; gerade in deren eigentüm- 
licher Ordnung, Distanziierung und Gespanntheit verrät sich ein 
individuelles Gesetz. Diesem Bedürfnis des Gefühls kommen die 
stofflichen Elemente und Komplexe aber in verschiedenem Grade 
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entgegen, sie fügen sich nur einem vielfach qualifizierten und 
wandlungsfähigem »Verhalten«. So veranlassen sie das Gefühl, 
sich anders und wieder anders einzustellen, hinzugeben oder 
zurückzuhalten, mit Aufbietung aller Kraft einzusetzen oder be- 
schaulich zu versenken, aufzubegehren oder zu entsagen. Diese 
typischen »Stimmungen« sind die »seelische Atmosphäre«, 
welche das Erleben beim Betrachten und Gestalten ausfüllt und 
bewegt. Wir müssen sie, wegen ihrer transzendentalen Funktion, 
als »reine«e Stimmungen vor den emotionalen Stimmungen, 
welche einen »Zustand des psychophysischen Subjekts« meinen, 
auszeichnen. Die Kunstwissenschaften unterscheiden z. B. zwi- 
schen den vorwiegend ethisch gestimmten Typen der pathetischen, 
elegischen und idyllischen Haltung des Gemüts und den mehr 
intellektueller Geistigkeit entsprechenden Stimmungen der Ironie, 
Satire und Komik, als tiefsten und reinsten Lebensgefühlen aber 
zwischen der Tragik und dem Humor. In diesen beiden prägt 
sich die innere Spannung des Gefühlserlebens mit besonderer 
Kraft und Klarheit aus. Während der Mensch in tragischer Auf- 
fassung jene Spannung in heroischem Kampf und unbeugsamer 
Energie noch steigert, stolz und titanisch-trotzig im Bewußtsein 
notwendiger Unerfüllbarkeit auch des genialisch-schöpferischen 
Gestaltungsstrebens, übt der Humor gelassene Entsagung und 
weiß über die Erbärmlichkeit und Zerbrechlichkeit des Lebens 
innerlich frei und verstehend zu lächeln. Beide gewinnen ihre 
Kraft und ihre Größe aus dem Leiden und dem Ringen mit dem 
Schicksal; beide Stimmungen gehen also hervor aus der Diffe- 
renzierung der Gestaltung am Problem der Stofflichkeit. Es sind 
keine Typen der Geistigkeit, obwohl sie zum beherrschenden Zug 
derselben in einer Persönlichkeit werden können“), sondern 
typische Verhaltungsweisen oder Gestaltungsrichtungen anläß- 


4) Wie sich denn überhaupt alle Arten stilistischer Besonderung gegen- 
seitig durchdringen, bedingen, alterieren und vermischen. »Derselbe« Stoff ist ein 
anderer für jeden Künstler, jede typische Geistigkeit, jede Gestaltungsweise, für den 
Dramatiker, Epiker usw.; jeder Künstler, jede Epoche wieder in anderer Weise humo- 
ristisch, tragisch, malerisch usw. 
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: lich der Erfahrung des Gefühls. Auch haben sie zunächst eine 
ganz allgemeine idiomatische Bedeutung und sind durch- 
. aus nicht auf die Kunst beschränkt. Wie wir aber schon bei den 
. Stilbegriffen der Stofflichkeit sahen, haben die morphologischen 
. Stilbegriffe für die Kunstbetrachtung tatsächlich eine doppelte 
. Bedeutung, weil auch die Gegenständlichkeit der Kunst eine 
doppelte Konstitution besitzt (unbeschadet der Einheit ihrer Ge- 
staltung!), nämlich als »Ausprägung« und als symbolischer 
Ausdruck des Gefühls (eine rein methodische Unterscheidung, in 
der kein Werturteil irgendwelcher Art enthalten ist!). Bei den 
Stimmungen finden wir ein Gleiches: durch die Bewegung der 
Innerlichkeit im Wechsel der Erregung kommt eine rhythmische 
Lebendigkeit in den Fluß des Erlebens und in die Welt seiner Ge- 
stalten. Einer adäquaten Vergegenwärtigung der Gefühlsinhalte 
muß demnach die Hervorbringung solcher »Lebendigkeit« in der 
ästhetischen Formung notwendig sein, durch die ein unmittelbares 
idiomatisches Verhältnis der aus beseelter Stofflichkeit zu ge- 
staltenden Anschauung zur Idee gestiftet wird. Man nennt es in 
der Dichtung auch die »Anschaulichkeit«“*) der Sprache. In 
einer großen Reihe morphologischer Stilbegriffe werden die 
Schattierungen und Färbungen der ästhetischen »Stimmunge« 
zum Bewußtsein gebracht. Was man z. B. den »elegischen, 
heroischen, intimen, monumentalen, profanen oder kirchlichen« 
Stil nennt, ist die in der ästhetischen Form der Darstellung ob- 
jektivierte Stimmungsqualität des Gefühls, bezogen auf die indivi- 
dualisierte (beseelte) Stofflichkeit und auf die ästhetische Idee des 
Ganzen. - | 

Auch kann man wieder unterscheiden zwischen den stilistischen 
Gestaltungsweisen, die unmittelbar Ausdruck einer idiomatischen 
Stimmung sind und denen, welche infolge der relativen Selb- 
ständigkeit und Losgelöstheit der »Form« als Äquivalente 
solcher Ausprägungen der äußeren Darstellungsweise an sich an- 


4) Denn dieses Wort soll doch wohl nicht besagen, daß es zum Verständnis und 
Genuß einer Dichtung erforderlich sei, sich alles mit den Worten Gemeinte und Be- 
zeichnete konkret-anschaulich vorzustellen. 
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haften. Zu ersteren gehören z. B. Tragik und Humor; zu letzteren 
das Erhabene und das Schöne. Zwar kann die Wirkung des 
Erhabenen und des Schönen durch verschiedene ästhetische Mo- 
mente und Verhältnisse hervorgerufen werden, wie die Kunst- 
wissenschaften gezeigt haben“). Aber in jedem Fall geht sie auf 
ästhetische Ursachen zurück und tritt als rein ästhetische Stim- 
mung (»Wohlgefallen«) auf“), während z. B. Tragik und Humor 
einen allgemein idiomatischen Charakter haben. Wenn freilich 
dennoch Lebensinhalte, die ihrem Sinne nach nicht ästhetisch 
konstituiert sind (noch werden sollen), »schön«, »anmutig«, 
»prächtige, »erhaben« usw. gefunden werden, dann haben wir 
Veranlassung, Ästhetizismus zu vermuten (z. B. »schöne Seele«, 
»erhabener Gedanke«); es sei denn, daß das Urteil auch nur mit 
dem Anspruch auf ästhetisch-begrenzte Gültigkeit auftritt. Die 
Schönheit der Erscheinung eines Menschen, die Grazie seiner Be- 
wegung, Leichtigkeit seines Ganges, den Wohlklang seiner Rede 
mag man loben; ein zweifelhaftes Lob aber ist es, wenn man seine 
Gedanken »schön« oder sein Handeln »gefällige und »ge- 
schmackvoll« nennt‘®, Stimmungen, welche durch einen Über- 
schwang des ästhetischen Genießens und ein idiomatisch betontes 
Auskosten desselben gekennzeichnet werden können, sind den 
empfindsamen (»pathologischen« im Sinne Kants) Regungen des 
Gefühls, der »Sentimentalität« verwandt. 

Daß auch Begriffe wie »spielerischer, feierlicher, zeremonieller 
Stile zu den Stilbegriffen typischer Gestaltungsweisen gezählt 
werden müssen, wurde oben schon gesagt; denn sie sind nicht im 
Hinblick auf die Strukturen jener idiomatischen Gebilde, sondern 


4) Vgl. besonders Volkelt, »Ästhetik des Tragischen«, 2. Aufl., 1906. — P.Ernst, 
s»Weg zur Form«, 1904, sowie vor allem Schillers und Hebbels Schriften. 

45) Wenn Wind (l. c.) im Anschluß an R.Hamann die Kategorien des Erhabenen, 
des Tragischen und des Humors nicht als reine ästhetische gelten lassen will, so 
erklärt sich das (ebenso wie die Behauptung der Bezugs- und Motivlosigkeit des Natur- 
genusses) aus dem Fehlen des übergreifenden idiomatischen Gesichtspunktes! 

16) Die Begriffe der »schönen Seele«, serhabenen Gesinnung «, sowie der sAnmute 
und »Würde« bei Schiller sind nicht ästhetizistisch (obwohl ästhetisch), da sie die 
Sittlichkeit als Vorbedingung setzen und Arten der Einstimmigkeit und deren Aus- 
druck betreffen, nicht eine geschmäcklerische Finesse. 
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auf die seelische Einstellung beim Erleben derselben geprägt worden. 
Zumal in der Musikwissenschaft gibt es ferner die Unterschei- 
dungen des »großen« und »kleinen« Stils, sowie des »breiten«, 
»sinnlich-schönen«, »schwärmerischen«, »pastoralene usw.; der 
besondere Charakter dieser Kunst bringt es mit sich, daß die 
»Stimmungen« in ihr eine geradezu zentrale Bedeutung haben und 
in der sog. »absoluten Musik« so gut wie ausschließlich zu den 
ästhetischen Ideen selber werden. Diese Funktion der idioma- 
tisch-ästhetischen Stimmungen erklärt daher den Streit, ob die 
Musik»Gefühlee zum Ausdruck bringe*?), da man den Unter- 
schied zwischen den zuständlichen Affekten und »Gefühlen« des 
emotionalen Bewußtseins und den nicht an solche Inhalte 
gebundenen reinen Bewegtheiten des idiomatischen Gefühls 
übersah. Jene sind (»pathologische«) Zustände des Gemüts, 
diese transzendentale Gestaltungsweisen der Persönlichkeit; 
jene werden in Ausdrucksbewegungen ausgedrückt und sym- 
pathisch im Subjekt hervorgerufen, diese werden »dargestellt«, 
d. h. zu selbständiger tönender Existenz gebracht in der »be- 
stimmten schönen Tongestaltung, als der freien Schöpfung des 
Geistes aus geistfähigem Material«e (Hanslick). Wie diese typi- 
schen idiomatischen Stimmungen auch in der Dichtung zur Be- 
seelung und Verlebendigung führen, zeigt z. B. Ermatinger*), der 
sie zur sinneren Form« rechnet und besonders als »innere Moti- 
vierung« sich auswirken läßt. 


4) Vgl. E. Hanslick, »Vom Musikalisch-Schönen« (1854). Auch H. Riemann 
neigt noch u. E. zu sehr zur Betonung der wirklichen psychischen Erregung durch die 
Musik, wenn er sagt, der ästhetische Genuß des musikalischen Hörens beruhe »in 
dem lustvollen Verfolg der durch dasselbe bewirkten seelischen Zustände, in der vollen 
Hingabe an die durch dasselbe erregten gegenstandlosen Affekte«. (Grundlinien der 
Musikästhetik, 5. Aufl. Berlin 1919, S. 21.) Auch der Satz: »Die Musik bewegt nur ana- 
log wie Affekte die Seele, ohne aber irgendwie zu prätendieren, solche zu erwecken « ist 
mißverständlich. 

8) Ermatinger, »Das dichterische Kunstwerk«, S. 210ff., 246ff. — Das »Sym- 
bolische«, welches E. als dritte Möglichkeit der inneren Form anführt, betrachten wir als 
gegenständliches Wesen der Kunstform überhaupt. Wenn er sagt: »In echten Werken 
sind darum auch die direkten Beziehungen zum wirklichen Erlebnisstoff abgebrochene 
(S. 287), so stimmt das mit dem überein, was hier »Darstellung « genannt wird. 
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3. Stilbegriffe traditioneller Gestaltungsformen 
»Kompositione«). 

Die Klassifikation der Gebiete idiomatischer Ausprägung 
orientierten wir zwar an der problemstellenden Stofflichkeit des 
Gefühls. Hätten wir aber nicht schon die gestaltete Stofflichkeit 
im Faktum der Kultur vor uns gehabt, dann wäre eine transzen- 
dentale Ableitung sicher unmöglich gewesen (geschweige denn 
eine apriorische Deduktion und Konstruktion der betreffenden 
Formen!). Nur aus der vorliegenden Gestaltung läßt sich erkennen, 
wie sich das Gefühl seine genuinen Probleme innerhalb der Stoff- 
lichkeit selber stellt. Diese Probleme bleiben sich mehr oder 
minder im Verlauf der Kulturgeschichte ähnlich, aber nicht, weil 
sie Spezifikationen der idiomatischen Gesetzlichkeit selber sind, 
sondern nur weil das relative Gleichbleiben der äußeren Verhält- 
nisse des Lebens das Gefühl dauernd zu solchen Abgrenzungen in 
der Gegenständlichkeit des Lebensstiles veranlaßt. »Stile«e sind 
sie nicht, sondern nur partielle Probleme bzw. Lösungen, welche 
die individuellen Lebensstile miteinander gemeinsam haben. Um 
als »Stile gelten zu können, dazu fehlt ihnen vor allem das Mo- 
ment der Totalität,— denn totale Ausprägung ist nur der ganze 
Lebensstil, — und gerade im Gegensatz echter Stile zu diesen 
Klassifikationen der Gegenständlichkeit tritt die Bedeutung der 
Totalität erst entscheidend hervor. Der Stil, den sie haben, näm- 
lich dessen einzelne Auswirkung in dieser oder jener Richtung sie 
sind, besitzt freilich immer Totalität, denn er ist »Lebensstil« 
einer originalen Geistigkeit. | 

Die Kunst aber erschöpft sich in ihren reinsten Erzeugnissen 
nicht in der Ausprägung des Gefühls zu Stilen individueller 
Geistigkeit, welche dann nur fragmentarisch und partiell in den 
einzelnen Produktionen enthalten wären, sondern die singulären 
Gebilde, welche sie schafft, sind selbst für die ästhetische An- 
schauung individuelle Ganzheiten, hervorgerufen durch die 
ästhetische Gestaltung ihrer, wie wir sagten, »äußeren Form«. 
Man nennt sie deshalb »Werke« zur Betonung ihrer relativen 
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Selbständigkeit und Ganzheit. Schon die Stilbegriffe der Ge- 
staltungsmittel und typischen Gestaltungsweisen deuteten auf 
wesentliche Aufbaumomente dieser stilistischen Werktotalität 
hin. Aber sie erfaßten noch nicht das eigentliche Totalitäts- 
prinzip, welches erst die Mannigfaltigkeit individualisierter Ge- 
staltungsmittel und die verschiedenen Gestaltungstendenzen der 
Stimmungen zu einem einheitlichen Ganzen, wie es das Kunst- 
werk ist, zusammenfaßt. Das »Naturschöne« wie jeder andere 
mögliche Gegenstand ästhetischer Anschauung bedarf der To- 
talität in der äußeren Erscheinungsform nicht, da sie 
hier vom Genießenden in der Form des »Erlebnisses« hervor- 
gebracht wird; d.h. es vollzieht sich anläßlich der (ästhetischen) 
Erscheinung eine Totalvorstellung seiner »Welt«, für die 
jene Erscheinung zwar eine prägnante, aber nur isolierte Aus- 
drucksbedeutung hat*). In der Kunst aber muß sich das Totali- 
tätsprinzip selbst sinnlich gestalten, für den Genießenden »prä- 
formiert« sein und sich als Komposition oder Gestaltungs- 
form gesondert erfassen lassen; es ist ein Moment der »äußeren« 
Form, die im »Stil des Werkes« zu einer derartigen Totalität 
sich rundet. 

Der hier verwendete Begriff der »säußeren Form« war nicht 
gleichbedeutend mit dem, was die theoretisch-logische Beschrei- 
bung die »Form« des Kunstwerkes nennt (eben nicht als Kunst- 
werkes, sondern als realen Dinges). Nicht das Rechteck des 
Rahmens etwa oder die (geometrisch allzu »komplizierte«) Auf- 
teilung seiner farbigen Fläche ist die Form, die als »äußere« von 
der ästhetischen Betrachtung ins Auge gefaßt wird, auch wenn sie, 
wie natürlich, als negative Bedingung unentbehrlich ist. Darin 
besteht und begrenzt sich u. a. auch der ästhetische Wert mathe- 
matisch-harmonischer Verhältnisse der Form, wie Symmetrie, 
Proportionalität, Goldener Schnitt. Sie gehören zur aufgegebenen 
Stofflichkeit, zu möglichen und freilich oft günstigen Mitteln 


4) S, oben die Ausführungen über das Naturschöne am Ende des Abschnittes: 
»Kunst als Darstellung « im ersten Aufsatz: »Vom Wesen des Stils«. 
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ästhetischer Gestaltung®®), ebenso wie der sinnliche Wohlklang und 
Einklang der Töne und Sprachlaute, der Reiz der Farben, die vor- 
idiomatische Ausdrucksbedeutung gewundener und eckiger Linien, 
die illusionistischen Wirkungen perspektivischer Zeichnung u.a. m. 
Das alles ist nicht die ästhetische Form, sondern bestenfalls ein 
Keim oder Organ derselben. Dennoch stehen Stofflichkeit und 
ästhetische Form nicht wie sich ausschließende Gegensätze zu- 
einander. Im Medium der Stofflichkeit allein muß und kann sich 
die Gestaltung der ästhetischen Form vollziehen, denn jene hat 
infolge ihrer Individualisierung bereits ideelle, ästhetische Be- 
deutung erhalten. Wie ist es nun möglich, aus ihrer Mannig- 
faltigkeit eine Totalität zu gestalten ? 

Doch in dieser Form dürfen wir die Frage nicht stellen. Keine 
Mannigfaltigkeit, so wurde schon einmal gesagt, ist an sich »ge- 
geben«, denn sie ist immer schon spezifische Mannigfaltigkeit. 
Darum darf man auch hier die Totalität nicht als etwas ansehen, 
das erst auf Grund eines neuen Prinzips in die Mannigfaltigkeit 
hineingebracht werden könnte. Tatsächlich ist die Mannigfaltig- 
keit wegen ihrer Individualisiertheit schon eine spezifische der 
ästhetischen Anschauung und ein Symbol der individuellen Ge- 
fühlstotalität des Künstlers, welcher sie ihre Individualisierung 
verdankt. Die Totalität einer Gestalt (»des Werkes«) ist in ihr 
potentiell enthalten; sie kann sich aktualisieren, wenn die An- 
schauung des Künstlers sich zu einer einmaligen Schau ver- 
dichtet, und wenn diese den ganzen Gehalt seiner originalen 
Geistigkeit im Kunstwerk offenbart. Die ganze Weite des Ge- 
fühls, seine Spannungsenergie in der Polarität von Ich und All 
muß in einem einzigen Erlebnis, der »Intuition«, »Inspiration« 
oder »Konzeption« zu einmaliger, intensivster Ausprägung kom- 
men und dann symbolisch sichtbar werden. Da nun die Stofflich- 
keit für die ästhetische Gestaltung die Bedeutung möglicher 
Darstellungsmittel hat, so kann die symbolische Ausprägung 
der Gefühlspolarität auch in ihr nur als solcher, mithin kraft 


50) Vgl. Kant, »Kritik der Urteilskraft«, $ 53, AusgabeCassirer, Bd. V, 1914, S. 405. 
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der Individualisierung vollzogen werden. Die Möglichkeit 
dazu ist in der Tatsache gegeben, daß ihre ästhetische Indivi- 
dualisierung (analog jeder stilistischen Gegenständlichkeit) aus 
dem Spannungsprinzip einer originalen Geistigkeit hervorgegangen 
ist, daß also mit der Individualisierung zugleich die 
Spannung, welche das Gefühl beherrscht, in die Stofflichkeit 
hineingetragen worden ist. Individualisierung der Stofflichkeit 
bedeutet aus diesem Grunde vor allem Belebung derselben durch 
Hineintragen einer Spannungspolarität; jedes stoffliche indi- 
viduelle Element muß ein in sich polares Wesen sein, bzw. zur 
Konstitution eines solchen beitragen. Totalität ist der ästhe- 
tisch geformten Stofflichkeit dann dadurch möglich, daßsich die 
individuelle Gespanntheit eines stofflichen Komplexes 
exemplarisch zueinem Totalausdruck der einheitlichen 
Spannung einer geistigen Individualität erweitert®!). 
(Man denke an die Spannungsenergie eines musikalischen Themas, 
die Kräftespannung eines tektonischen oder plastischen Gebildes, 
die Dynamik des Lichtes und der Farben, der »Motive« in einem 
Drama, die Spannung zwischen Sinn und Bild (Gleichnis) im 
lyrischen Ausdruck, zwischen Antrieb und Hemmung im Tanz, 
Nutzwert und Selbstwert in der dekorativen Kunst usw.). Jetzt 
zeigt sich erst in vollem Umfange die schöpferische Tat des Ge- 
fühls bei der Entdeckung des stofflichen »Wesens«. Der 
Raum, um ein Beispiel zu bringen, ist nicht mehr die bloße Form 
des Nebeneinanders der Dinge, sondern ein Medium der Spannung 
von unendlich vielen Kraftrichtungen der Ausdehnung, Be- 
grenzung, Ausfüllung, Gliederung, Bewegung usw. Ein ebenso 


51) Jetzt leuchtet auch die große Bedeutung ein, welche den Stilbegriffen typi- 
scher Gegensätze für die kunstwissenschaftliche Interpretation zukommt, da sie ein 
Vergleichssystem für die Besonderung der Spannungserzeugung in Typen geistiger 
Individualitäten schafft. Es läßt sich dann zeigen, daß bestimmten Lösungstypen 
jener Problematik bestimmte Gestaltungsformen der Totalität, d.h. Kunstgattungen 
vorzugsweise zugeordnet sind, und daraus wieder wird die Zuwendung des »Kunst- 
wollens« verschiedener Zeiten und Völker zu bestimmten Künsten, Kunstgattungen und 
“arten, sowie deren Blüte und klassische Vollendung in gewissen historischen Situa- 
tionen verständlich. (Griechische Plastik, byzantinisches Mosaik, gotische A-capella- 
Musik, romantische Lyrik usw.) 
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dynamisches Gebilde ist die Zeit, ferner der Zusammenhang 
des wirklichen Geschehens (vgl. Epik), der Fluß der Rede, das 
Auf und Ab, Anschwellen und Abschwellen, Schneller- und 
Langsamerwerden der Töne®); jede Art von Stofflichkeit kann 
zum symbolischen Ausdruck einer Spannungstotalität werden. 
Aus dem rein ideell-symbolischen Charakter der Totalität folgt 
auch, daß die Gestaltungsform oder »Kompositione nicht aus- 
schließlich zur Erzeugung einer endlich-begrenzten, »harmoni- 
schen« Gestalt führen muß, sondern gegebenenfalls auch, um eine 
Spannung adäquat zu vergegenwärtigen, zu dem, was man 
»Formlosigkeit« nennt. Dieser Unterschied ist überhaupt nur 
sekundär, da letzten Endes jede ästhetische Totalität etwas für 
das Denken Irrationales sein muß. Je nach der Funktion, 
welche die Stofflichkeit für die Darstellung übernimmt, ändert 
sich die Richtung der Totalisierung. Stützt sich die Darstellung 
z. B. auf die Form einer bildmäßigen Vergegenwärtigung, so muß 
Bildtotalität erstrebt werden. Diese verlangt als negative Be- 
dingung die Begrenzung und Einordnung der Bilderscheinung in 
den Rahmen des realen Bildträgers. Da das künstlerische Bild 
aber den idiomatischen Inhalt so vergegenwärtigen will, wie er 
gleichsam einem idiomatischen Auge in der idealen Welt er- 
scheinen würde (mit der Sichtbarkeit von dessen »Wesene«e), also 
doch als Gesehenen, so ist es wieder ein ideelles räumliches 
Phänomen, welches Totalität besitzen muß. Das ist der einzelnen 
Erscheinung — etwa einer Landschaft — als solcher nur möglich, 
wenn sie selbst der Träger oder besser Erzeuger eines ideellen 
Totalraumes, einer Raumtotalität (in ästhetischem Sinne) wird. 
Die »Unendlichkeit« des Raumes ist dabei für die ästhetische An- 
schauung nur ein Spezialfall, oder vielmehr hat »Unendlichkeit« 
für die ästhetische Form einen anderen Sinn als etwa für das 
physikalische Denken. Die ästhetische Totalität soll als sym- 
bolische Form die idiomatische Individualität darstellen; Raum- 
totalität muß also nicht so sehr Allheit des Raumes, sondern 


52) Natürlich lassen sich alle diese Momente nur in abstrakter Reflexion der- 
artig isoliert betrachten. 


110 


VOMWESENDESSTILS 


Ganzheiteines Raumes sein, und dann ist der unendliche Raum 
nur eine Möglichkeit unter vielen. Jedes Werk hat sogar seine 
eigene Raumtotalität. Alle Werke, die einer gleichen Kunstart 
(wie etwa der Rundplastik) angehören, haben die gleiche Richtung 
auf Gestaltung einer spezifischen Raumtotalität, und nur nach 
diesem Prinzip sollten die Kunstgattungen und Arten rein kunst- 
wissenschaftlich unterschieden werden; z. B. die Kunst der Ge- 
staltung einer möglichen Raumtotalität überhaupt ist die Bil- 
dende Kunst. Zur Unterscheidung von deren Gattungen und 
Unterarten führt dann die Zergliederung der speziellen Erzeugungs- 
weisen räumlicher Spannungstotalität, etwa durch Konstitution 
der Fläche (Muster und Grund), Addition einzelner Teilräume, 
tektonisch-proportionierte Gliederung, dynamische Bewegung der 
Massen, Ausstrahlung des Lichtes aus zentraler Quelle, Hinaus- 
streben der Linien in die Unendlichkeit usw. Prinzipiell dasselbe 
trifft für die Morphologie der anderen Künste zu, deren Eigenart 
aus einer spezifischen Richtung der Totalitätsgestaltung ver- 
“ standen werden muß. Letzten Endes erweist sich freilich die Zeit 
als das gemeinsame und übergreifende Totalitätsmedium aller 
Künste; denn der höchste symbolische Ausdruck der sich ent- 
wickelnden Totalität eines individuellen Erlebnisstromes kann in 
nichts anderem als in der Zeitdarstellung gesucht werden. In ihr 
wird sich auch der Unterschied des idiomatischen und des religiösen 
Bewußtseins zu erkennen geben, denn durch die»Ewigkeit« des 
letzteren hat auch die Zeit die absolute Bedeutung verloren, die sie 
für das Icherleben hat. Dabei gilt es stets zu bedenken, daß das 
Totalisierungsmedium ein»ideelles«ist, und daß etwa in der Musik 
nicht die Teilung und Begrenzung der »objektiven« Zeit, sondern 
die Gestaltung einer »subjektiven« zeitlichen Spannungstotalität 
durch Rhythmus, Tonalität und Harmonie das Entscheidende ist. 

Die nähere Spezialisierung der Kunstarten ergibt sich dann aus 
dem graduellen Hinzukommen neuer Gestaltungsmedien aus der 
individualisierten Stofflichkeit, deren letztes das als Ausdrucks- 
träger des Darstellungsinhaltes (der »Idee«) speziell fungierende 
»Motiv« des einzelnen Werkes ist. (»Vorwurf«, »Thema«, »Ein- 
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falle). Bis in dieses hinein bleibt aber jeweils sowohl das allge- 
meine als auch das besondere Spannungsprinzip einer Kunstform 
lebendig, d.h. es ist stets z. B. ein spezifisch »ssymphonisches« 
und »musikalisches«®?) oder sepisches«e und »poetisches« 
oder »plastisches« und »bildnerisches« Motiv. Andererseits 
ist die Totalitätsgestaltung oder die Komposition in allen Künsten 
selbstverständlich in ihrer Eigenart wieder unaufhebbar auf die 
des Künstlers, der Idee, der Stoffe und der Stimmung bezogen; 
denn alle Differenzierungen des Stilbegriffs heben doch nur die 
Momente einer unteilbaren Einheit hervor. Die symbolische 
Funktion der Kunst hat freilich zur Folge, daß diese Einheit sich 
gewissermaßen verdoppelt, indem sich die ursprüngliche geistige 
Individualität in der Totalität des »Werkes« sich selber gegen- 
überstellt; also der Künstler lebendige Gestalten aus sich ent- 
läßt, die wie die Athene dem Haupte des Zeus, so dem Kopfe des 
Künstlers als ideell selbständige Existenzen entspringen. Die 
Totalität der Komposition verleiht dem Werk die gegenständliche 


Struktur eines Stiles. »Werkstil« ist also wieder eine auch wört- 


lich einwandfreie Abwandlung des Stilbegriffs. Wir verstehen 
nun auch das Schwanken, ob man das Wort »Stil« für den Begriff 
der Einheit und Totalität einer geistigen Individualität (also 
historisch-»relative) oder für den der Einheit und Totalität eines 
Werkes (also morphologisch-»absolut«) gebrauchen sollte. Man 
wird beides zulässig finden, wenn man ihre Korrelativität be- 
achtet. Es war aber schon oft davon die Rede, daß die ästhetische 
Gestalt (der »Stil« in äußerem Sinne) sich bis zu einem gewissen 
Grade wirklich von der schöpferischen Persönlichkeit loslöst und 
wie etwas Äußerlich-Technisches erlernen, verfeinern, nachmachen 
und übertragen läßt. Obwohl daher jeder Künstler seine Eigenart 
im Werkstil zeigt und zeigen soll, weisen doch die Probleme der 
Darstellung, welche sich für die ästhetische Formung der Stofflich- 
keit zu einem Ganzen ergeben, zu den verschiedensten Zeiten 
eine so große Verwandtschaft (aber auch nicht mehr) auf, daß sich 


53) Vgl. H. Pfitzner, »Die neue Ästhetik der musikalischen Impotenz«, 2. Aufl. 
München 1920, S. 96ff. 
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traditionell gewordene Prinzipien der Komposition gebildet haben, 
die man auch in eigenen Theorien der Kunstgattungen und 
-arten festzulegen suchte (Dramaturgie, Kompositionslehre usw.). 
Verbunden mit den bewußt gewordenen Regeln des Geschmacks 
einer Richtung oder einer Zeit traten sie sogar mit dem Anspruch 
einer snormativen Ästhetik« auf. 

Auf diese Weise entstanden die Stilbegriffetraditioneller 
Gestaltungsformen oder der Komposition; die obigen Er- 
örterungen erlauben über die Zulässigkeit und relative Berech- 
tigung solcher Ausdrücke wie »Stil des Dramas«, »Stil der Sonate«. 
»Stil der Plastik« u. a. zu entscheiden‘). Streng genommen hat 
nur das einzelne Werk (verschiedenen Umfanges, z. B. auch als 
»Zykluse«) einen tatsächlich eindeutigen Stil. An Stelle des Wortes 
Stil werden in diesen Fällen freilich häufiger die Worte »Form«, 
»Gesetz«, »Regel« oder »Satz« zur Bezeichnung der stilistischen 
Merkmale verwendet. Die adjektivische Stellung der Kunst- 
gattungsnamen in Ausdrücken wie »musikalischer, malerischer, 
Iyrischer Stile dient zur Formulierung der verschiedensten Bedeu- 
tungen, nämlich auch für die Formen typischer Geistigkeit (s. d.!), 
typischer Gestaltungsweisen (»Stimmungen«) und Gestaltungs- 
mittel; in letzterem Falle z. B., wenn ein Motiv selbst als spezifisch 
musikalische, »plastische usw. angesehen wird. Zwischen all 
diesen Äquivokationen der Sprache dürfte es jetzt möglich sein, 
hindurchzufinden und zu klarer begrifflicher Entscheidung zu 
kommen. 

Die Bereicherung des Totalitätsmediums durch das sich bis 
zum einzelnen Werk verdichtende Hinzutreten neuer stofflicher 
Motive gestattet es den Kunstgattungen und -arten, die dadurch 
Vieles gemeinsam erhalten, sich einander zu nähern und mit- 
einander zu verbinden. Es bilden sich die Variationen und 
Kombinationen der Künste (Oper, Oratorium, Lied, Melo- 
drama, Singspiel; Ballade, epische Lyrik, Mysterium; Marionette, 
Monument, Innenarchitektur, malerische Plastik usw.). Da im 

51) Ermatinger will, wie eingangs bemerkt wurde, den Stilbegriff sogar auf diese 
Bedeutung einschränken. Wir zitieren ihn nur als Beispiel für viele. 
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»\verkstil« aber nur eine Totalitätsform vorherrschen kann, so 
muß in ihm jeweils auch eine Kunstgattung herrschen, der alle 
übrigen dienen. Die tadelnden Begriffe der »Stilübertragung«, 
»Stilkreuzunge, »Mischunge, »Stillosigkeit und Stilwidrigkeite er- 
innern aber daran, daß eine solche organisch-systematische 
Einheit der Kunst die Dignität einer Idee oder einer Forde- 
rung hat, gegen die nur allzuoft verstoßen wird, obwohl sie sich 
aus den Möglichkeitsbedingungen des Werkstils mit Notwendig- 
keit erhebt. So weisen alle Probleme der Begriffsbildung in den 
Kultur- und Kunstwissenschaften immer wieder auf jene vier 
philosophischen Grenzbegriffe zurück, die das kritische Bewußt- 
sein setzen mußte, um die methodische Reinheit und Einheit 
der idiomatischen Methoden zu garantieren: die Ideen der 
»Originalitäte und des »Menschentums«, der »Versenkung« und 
» Vollendung«. 
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